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ERSTER TEIL 


DIE BEDEUTUNG DER AUTORENGESTALT 
IN DER ERZAHLLITERATUR 


Kapitel 1 


DIE ROLLE DER AUTORENGESTALT 
IN LITERATURGESCHICHTE UND LITERATURTHEORIE 


Mit einem Titel wie ‚Die Rolle des Erzählers‘ oder ‚Die Bedeutung der 
Autorengestalt‘ stellt man sich mitten hinein in die Auseinandersetzung, die 
seit längerer Zeit die literaturtheoretische Diskussion um Fragen des epischen 
Erzählens bestimmt. Die Diskussion ist nicht abgeschlossen, verschiedene 
Meinungen stehen gegeneinander. Auf jeden Fall aber hat die Aufdeckung 
und Bearbeitung dieses Problemkreises einen neuen und fruchtbaren Zugang 
zum Verständnis der erzählenden Dichtung geöffnet, vielleicht sogar den 
Zugang, der der erzählenden Dichtung zu allererst und aus ihrer Eigen- 
gesetzlichkeit heraus zukommt. 


In diesem Sinne als Methode, als ein Mittel, dem Verständnis von 
Puškins Werk näherzukommen, wird das Problem in dieser Arbeit ver- 
standen. Nicht als theoretische Frage, die Aufschluß über die Struktur des 
epischen Erzählens an sich gibt, interessiert hier die Autorengestalt, sondern 
als Untersuchungsmethode, als ein allzu wenig begangener Weg zum besse- 
ren Verständnis der Verserzählungen Puškins. Der Hauptakzent liegt also 


auf der konkreten Analyse der einzelnen Werke, nicht auf der theoretischen 
Darstellung. 


Trotzdem sei an den Anfang ein skizzierender Überblick über die Art 
der Problemstellung anhand einer kurzen wissenschaftsgeschichtlichen Dar- 
stellung gestellt. 


Die slavistische Forschung hat das Problem der Autorengestalt bis jetzt 
sehr vernachlässigt, ja zum Teil noch gar nicht als Problem erkannt, ob- 
wohl gerade die russischen Erzählliteratur, z. B. mit ihrer beliebten und ver- 
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breiteten Form des ‚skaz‘ ein anregendes Untersuchungsfeld bietet und die 
Bewußtheit beweist, mit der sich die Schriftsteller in der Praxis dieser Frage 
stellten. 

Die formalistische Schule der zwanziger Jahre hat allerdings, wie zu 
allen interessanten Fragen der Form, auch zur Untersuchung dieses Problems 
Ansätze gefunden.! Es blieb aber im ganzen nur ein Randproblem. Der 
Begriff des ‚Erzählers‘ oder der ‚Autorengestalt‘ spielt in den Arbeiten der 
Formalisten keine Rolle. Das ist wohl auch daraus zu erklären, daß die 
kurze Zeit der Blüte des Formalismus einfach nicht ausreichte, die Unmenge 
der anfallenden Probleme zu Ende zu diskutieren. Ehe man beginnen 
konnte, die allzu vereinzelten, allzu diffizilen, allzu trockenen Beobachtun- 
gen, die noch dazu alle Anfangsübertreibungen enthielten, mit einer leben- 
digen, historischen Betrachtung zu verbinden, kam die Zeit, ın der jede 
Betrachtungsweise vom Problem der Form her verpönt war. Erst in den 
letzten Jahren finden sich in der sowjetischen Forschung wieder interessante 
Arbeiten zu Formproblemen der Literatur, und auch die Frage des Er- 
zählers, der Autorengestalt beginnt in den Werkinterpretationen beachtet 
zu werden.? Soweit ich sehe, gibt es aber keinerlei theoretische Auseinander- 
setzungen mit diesem Problem,3 und auch in den gängigen Literaturtheorien 
wird es übergangen. 


In der germanistischen und besonders in der anglistischen und amerika- 
nistischen Forschung ist das Problem der Erzählhaltung, der Fragenkreis des 
‚point of view‘, die Erzählergestalt inzwischen ein Zentralproblem ge- 
worden. 


Die ersten theoretischen Äußerungen über die ‚Rolle des Erzählers‘ sind, 
soweit ich sehe, bei Jean Paul zu finden. Er, bei dem sich das Problem durch 
seine eigene Erzählweise regelrecht anbietet, hat sehr genau die überragende 
Rolle einer Erzählergestalt erkannt, eines fiktiven Ichs, das den Roman 
erzählt und das in seinen eigenen Romanen die erste Rolle spielt. „In keinem 
Kunstwerk offenbart sich das Innere des Autors heller und verständiger als 
im Roman; eben weil dieser geräumigere Formen, also den Ausdruck des 
Ich, zuläßt und der Held oder irgend Jemand am leichtesten zum Autor zu 


1 Besonders in den Arbeiten Boris Ejcehenbaums: Kak sdelana „Smel’“ 
Gogolja. („Poetika“) 1919, und Illjuzija skaza. Neuabgedruct in: Skvoz’ literaturu. 
"e Gravenhage 1962. 

2 Z.B. in den Arbeiten G.A.Gukovskijs: Realizm Gogolja. Moskva/Lenin- 
grad 1959, und: Puškin i problemy realistideskogo stilja. Moskva 1957, u. a., sowie 
ın verschiedenen geen zum „Evgenij Onegin", die uns später im ein- 
zelnen beschäftigen werden. 

3 Im Gegensatz dazu wird das Problem des ‚lyrischen Helden’ genau gesehen 
und untersucht. Z.B. in: N. L. Stepanov: Lirika Puškina. Moskva 1959; L. 
Ginzburg: Puškin i liričeskij geroj russkogo romantizma. In: Puškin. Issl. i 
mat. 4. M/L 1962, sowie auch in einigen Arbeiten V. V. Vinogradovs. 
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machen ist; auch weil hier der Autor mehr zwischen die Personen sprechen 
darf.“ + Er spricht von der „Unentbehrlichkeit eines nie von der Bühne ab- 
tretenden Ichs“5; und in dem Kapitel über humoristische Subjektivität in 
seiner „Vorschule der Ästhetik“ erklärt er: „Daher spielt bei jedem Humo- 
risten das Ich die erste Rolle; wo er kann, zieht er sogar seine persönlichen 
Verhältnisse auf sein komisches Theater, wiewol nur, um sie poetisch zu 
vernichten ... So muß der Leser einige Liebe, wenigstens keinen Haß gegen 
das schreibende Ich mitbringen und dessen Scheinen nicht zum Sein 
machen.“ 6 Dazu ist „eine gewisse Vertraulichkeit mit ihm“? die Voraus- 
setzung. Diese Aussage, die darauf hinweist, daß die Scheinrealität dieser 
Autorengestalt nicht als Wirklichkeit aufgefaßt werden darf, macht klar, 
wie genau sich Jean Paul theoretisch der Fiktivität dieser Autorengestalt 
bewußt war. Auch die Funktion ihres Verhältnisses zum Leser ist gedank- 
lich genau erfaßt. 

Trotzdem ist auffällig, in wie wenigen, eigentlich nebensächlichen Be- 
merkungen das Problem ın Jean Pauls dickbändiger Ästhetik dargelegt 
wird. Man kann daraus nur schließen, daß das Auftreten einer faßbaren 
Autorengestalt, ihr Hineinsprechen in Ich-form mit Reflexionen und Ab- 
schweifungen, in dieser Zeit durchaus nicht als eine problematische Erschei- 
nung aufgefaßt wurde, sondern eine solche Erzählweise als die natürlichste 
Sache von der Welt erschien und einer theoretischen Rechtfertigung nicht 
bedurfte. 

Erst in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, im Zusammenhang mit 
der Entwicklung des Realismus und später des Naturalismus, begann das 
Problem in den theoretischen Überlegungen eine Rolle zu spielen. Das Stre- 
ben nach Echtheit und Objektivität der dargestellten Welt in der Erzählung 
war die Grundlage für die Diskussion um sogenanntes subjektives und ob- 
jektives Erzählen. 

Die Hauptvertreter in dieser Diskussion waren Otto Ludwig und Fried- 
rich Spielhagen. 

Otto Ludwig unterscheidet die eigentliche Erzählung, in der der Er- 
zähler sein Wissen um die Sache zu motivieren hat, also faßbar als Erzähler 
bewußt gemacht werden muß, von der szenischen Erzählung, in der „die 
Lizenzen des Dramatikers walten“, und er gibt der zweiten Art, die also 
den Erzähler verschwinden läßt, den Vorzug, obwohl er aber auch die 
andere Art noch als legitime Erzählweise gelten läßt.’ 


4 Denkwürdigkeiten aus dem Leben jean Paul Friedrich Richters. Hrsg. von 
Ernst Förster. München 1863, Bd. 4, S. 92. 

5 Jean Pauls Sämtliche Werke. Hrsg. von Eduard Berend, Weimar 1927 ff. 
3. Abteilung, Bd. 5, S. 128. 

€ A.a.O. 1. Abt., Bd. 11, S. 119. 

7 Ebd. S. 119 f. 

8 Ich beziehe mit auf Oskar Walzels Darstellung in: Das Wortkunstwerk. 
Leipzig 1926, S. 182 fl. 
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Radikaler sind die Theorien Friedrich Spielhagens.? Der Hauptgedanke, 
der alle seine theoretischen Schriften durchzieht,!9 ist die konsequente Ab- 
lehnung jeder als Person faßbaren Autorengestalt. Seine Idealvorstellung 
von der epischen Objektivität fordert eine Verurteilung jeder persönlichen 
Reflexion des Dichters, jeder direkten Charakterschilderung, ja sogar jeder 
gegenständlichen Lokal- und Landschaftsbeschreibung. Eine direkte Ich- 
Einmischung ist eine Sünde gegen die Gesetze der Epik. „Entscheidend ist 
die Erkenntnis, daß des epischen Dichters einziges Geschäft darin besteht, 
handelnde Menschen darzustellen, die er nach seinem Bilde schuf und zu 
deren Verständnis es keiner abstrakten Schilderung bedarf, auch nicht der 
geringsten; keiner prosaischen Erklärung, auch nicht eines Wortes, weil sie 
sich selbst durch ihr Handeln schildern und erklären.“ 1! 


„Es gibt nur eine Darstellungsweise; alles für, alles durch die Personen! 
Der Dichter als solcher hat mit dem Leser schlechterdings nichts zu schaffen, 
hat ihm kein Wort zu sagen, keines!“ 12 Der Dichter soll also völlig und 
spurlos verschwinden. 


Gegen die Übertreibung dieser Ansicht wendet sich schon Wilhelm 
Scherer in seiner „Poetik“ 13, und auch Oskar Walzel steht einer solchen 
Auffassung von Epik kritisch gegenüber. Aber allgemein war um 1900 die 
Ansicht weit verbreitet, daß jede Autoreneinmischung, ja jedes Bewußt- 
machen eines Erzählenden unzulässig sei. Und Oskar Walzel bestätigt, 
„daß wir uns mit der Zeit derart an die Technik des szenischen Romans 
gewöhnt haben, daß wir Erzählungen, in denen der Dialog nicht vor- 
herrscht, sondern der Erzähler erzählt und seine Menschen meist nur in in- 
direkter Rede sprechen läßt, mit mehr Mühe lesen.“ 15 Mit Thomas Mann 
sieht Walzel den Abschluß dieses lange herrschenden Erzählbrauchs ge- 
kommen und konstatiert, daß wieder erzählt wird, „wie alte gute Erzähl- 
kunst erzählt hatte“ 16, Walzel wehrt sich mehr gefühlsmäßig, ohne seine 
Auffassung klar zu begründen, gegen die damals herrschende Meinung, 
daß das ‚Hineinreden des Verfassers‘ eine zu verurteilende Lässigkeit des 


® Martha Geller: Friedrich Spielhagens Theorie des Romans. Diss. Berlin 
1917. 


10 Für unsere Fragestellung sind wichtig: Beiträge zur Theorie und Technik 
des Romans. Leipzig 1883; Neue Beiträge zur Theorie der Epik und Dramatik. 
Leipzig 1897; Die epische Poesie und Goethe. Sonderabdruck aus dem Goethe- 
Jahrbuch Bd. 16, 1895. 


u Die epische Poesie und Goethe, S. 29. 
12 Beiträge zur Theorie und Technik des Romans, S. 90. 
13 Wilhelm Scherer: Poetik. 1887, S. 246 ff. 


14 Vgl. dazu: H.Keiter u. T.Kellen: Der Roman. Geschichte, Theorie und 
Technik des Romans und der erzählenden Dichtkunst. Essen 1908. 


15 Oskar Walzel, a.a. O., S. 198. 
19 Ebd., S. 201. 
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Autors sei. Er erkennt: ,,Es ist Lissigkeit, geboren aus einem starken Form- 
willen.“ 1? 

Die Anregungen, die von Walzel ausgingen, hat eine Schülerin von ihm 
aufgenommen und verarbeitet und das grundlegende Buch geschrieben, das 
diese Fragen klärt und in seinen Grundansichten bis heute nicht überholt ist. 
Es handelt sich um das Werk Käte Friedemanns „Die Rolle des Erzählers 
in der Epik“ (1910). 

Sie beweist darin, daß „das Wesen der epischen Form gerade in einem 
Sichgeltendmachen eines Erzählenden besteht“ 18, denn „sowohl der münd- 
liche Bericht... als auch das geschriebene Buch haben dies gemeinsam, daß 
es sich bei ihnen niemals um eine Wirklichkeit erster Ordnung handelt, 
sondern immer um eine Erzählung von Vorgängen, die sowohl wahr 
wie erfunden sein können. Es gibt hier nur eine selbstverständliche Wirk- 
lichkeit, nämlich die, daß erzählt oder geschrieben wird.“ 19 „,‚Wirklich‘ im 
epischen Sinne... ist zunächst überhaupt nicht der erzählte Vorgang, son- 
dern das Erzählen selbst.“ 20 Durch den Erzähler trennt sich die Welt in 
Subjekt und Objekt. Er ist das verbindende Medium. Das Wesen der epi- 
schen Form im Gegensatz zur dramatischen besteht gerade im Darstellen 
des Erzählens, im Mitdarstellen des Erzählenden, und es ist einfach ein 
Paradox, diesen Erzähler ausschalten zu wollen, denn „wie kann die Illu- 
sion einer Dichtung, die ihrer eigensten Form nach auf den Erzähler hin- 
weist, ... dadurch gestört werden, daß man von diesem Erzähler etwas 
merkt“ 21 „Also nicht um einen außerhalb des Kunstwerks stehenden 
Schriftsteller handelt es sich, der seine Gestalten, denen er versäumt hätte, 
ein selbständiges Leben einzuhauchen, nachträglich zurechtrücken und erläu- 
tern müßte, sondern um den Erzähler, der selbst als Betrachtender zu 
einem organischen Bestandteil seines eigenen Kunstwerkes wird.“ 2? 

K. Friedemann macht einsichtig, daß der Streit um subjektives und ob- 
jektives Erzählen gegenstandslos ist, weil es einfach nicht stimmt, daß das 
Eingreifen des Erzählers ein mehr subjektives Erzählen bewirkt. Gerade die 
Autoreneinschübe zeigen doch die Distanz des Autors zu der von ihm ge- 
schaffenen Dichtungswelt. So kommt es, „daß oft die äußerste Subjektivität 
der Form mit geistiger Objektivität identisch ist, weil der Dichter, der nicht 
vollkommen in seinen Gestalten aufgeht, ihnen gegenübersteht, und weil 
er dies Gegenüberstehen dadurch veranschaulicht, daß er sich selbst als Dar- 
stellenden in die Darstellung mit verwebt“ 23, In dieser letzten Formulie- 


17 Ebd., S. 205. 

18 Käte Friedemann, aa O. SA. 
19 Ebd., S. 80. 

2 Ebd., S. 25. 

21 Ebd., S. 27. 

22 Ebd., S. 26. 

23 Ebd., Se 
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rung deutet sich auch schon an, was von Friedemann noch nicht in seiner 
ganzen Bedeutung herausgearbeitet wurde, daß nämlich diese Erzählergestalt 
nicht mit dem wirklichen Autor identifiziert werden darf, sondern eine 
fiktive Gestalt ist, die ein Teil des Fiktionsganzen ist. Ihre eingehenden 
Untersuchungen fließen zusammen in der Erkenntnis, daß „die Selbst- 
darstellung des Erzählers das wesentlichste Gesetz aller echt epischen Dar- 
stellungsweise ist" 24. 


K. Friedemanns Ansichten haben lange Zeit gebraucht, um beachtet zu 
werden und sich auch in der Praxis der Interpretation durchzusetzen. Erst 
in den letzten Jahren, besonders durch die bahnbrechenden Arbeiten Wolf- 
gang Kaysers, rückte das Problem der Erzählergestalt in den Mittelpunkt 
der Aufmerksamkeit. Kayser stellt die Frage so: „Wer erzählt den Ro- 
man?“ 25 Fußend auf den grundlegenden Erkenntnissen von Käte Friede- 
mann, greift er immer wieder die Fragenkreise um den ‚Erzähler‘ auf. Er 
arbeitet stärker heraus, daß die Erzähler-, die Autorengestalt eine Rolle ist, 
eine gedichtete, fiktive Gestalt, die in das Ganze der Dichtung hineingehört, 
die der fiktiven poetischen Welt zugeordnet ist, und er stellt fest, daß zu 
diesem fiktiven Erzähler ein fiktiver Leser in einer korrelativen Verbindung 
steht. 


Das Verdienst Wolfgang Kaysers besteht vor allem aber auch darin, als 
erster das Problem in seiner historischen Wandlung gesehen zu haben. Der 
kurze, aber so imponierend problemhaltige Aufsatz über die „Entstehung 
und Krise des modernen Romans“ 26 läßt die Größe des Themas ahnen und 
die noch lange nicht ausgeschöpften Möglichkeiten, die die Untersuchung der 
Autorengestalt über formale Aspekte hinaus auch für die Widerspiegelung 
der historischen und gesellschaftlichen Wandlungen bieten könnte. 


Kayser zeigt, wie im Gegensatz zum Barockroman, in dem der Erzähler 
gleichsam als ein Anonymus spricht, der keinen eigenen Standpunkt als Per- 
son hat und keinen Kontakt mit dem Leser sucht, der moderne Roman, der 
in seinen Anfängen repräsentiert wird durch die Namen Richardson, Fiel- 
ding, Sterne, Gellert, Wieland und Goethe, geprägt ist durch einen persön- 
lichen Erzähler, dadurch „daß ein durchgehend persönlicher Erzähler als 
Vermittler hervortritt, der von sehr vielseitigem Wesen ist; daß das Er- 
zählte in mehrere Perspektiven gerückt und die Sprache damit untergründig 
wird; daß der Leser einbezogen wird und mit Aufmerksamkeit dabei sein 
muß, um das Untergründige zu erfassen“ 2°. Kayser sieht darin eine Spiege- 
lung der Neuorientierung am Individuum, die das bürgerliche Zeitalter mit 


2 Ebd., S. 245. 


2 Wolfgang Kayser: Wer erzählt den Roman. In: Die Vortragsreise. Studien 
zur Literatur. Bern 1958, S. 82—101. 

® Wolfgang Kayser: Entstehung und Krise des modernen Romans. 3. Aufl. 
Stuttgart 1962. 


27 Ebd., S. 17. 
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sich gebracht hat. Der personliche Erzahler ist so sehr untrennbarer Bestand- 
teil, ja wesentlichste Substanz des Erzählens, daß die Definition des Romans 
bei Kayser lautet: „Der Roman ist die von einem (fiktiven) persönlichen 
Erzähler vorgetragene, einen persönlichen Leser einbeziehende Erzählung 
von Welt, soweit sie als persönliche Erfahrung faßbar wird.“ ?8 Von einer 
solchen Grunddefinition her ist es klar, daß Kayser die Formen, die der 
Roman nach dem ersten Weltkrieg angenommen hat, als Krisenerscheinun- 
gen werten muß, jene Formen, die sich aus der Ablehnung des konventio- 
nellen Romanstils ergeben, der durch die betrachtende Haltung und distan- 
zierende Überschau der persönlichen Erzählergestalt eine Sicherheit in der 
Erfassung der Wirklichkeit vorspiegelt, an die niemand mehr glaubte. 

Die Angriffe gegen ein persönliches Erzählen begannen, wie wir gesehen 
haben, schon in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, aber damals wurde 
nur gefordert, daß der Autor sich nicht bewußt in die Erzählung einmischt, 
daß er sich formal nicht bemerkbar macht. Die Möglichkeit des über- 
schauenden Erzählens als solche wurde noch nicht angezweifelt. Im Natura- 
lismus wurden dann die Techniken der erlebten Rede und des inneren 
Monologs ausgearbeitet, die den Blickpunkt immer mehr vom Autor weg 
in die Personen verlagerten; aber erst in unserem Jahrhundert ist das völlige 
Verschwinden des eigenwertigen Erzählers erreicht, das in der Forderung 
der Virginia Woolfe nach Darstellung des ‘stream of consciousness’ seinen 
Ausdruck findet und in sogenannten Psychogrammen von einzelnen Personen 
verwirklicht wird.?® Kayser sieht darin eine Gefahr für die Romanform 
überhaupt. Er meint, daß der Roman seines Wesens beraubt würde, wenn 
der Erzähler ganz daraus verschwände. „Der Tod des Erzählers ist der Tod 
des Romans.“ 30 Über diese Beurteilung des Phänomens kann man allerdings 
geteilter Meinung sein. Klar ist aber, daß mit diesem Sachverhalt das 
Hauptproblem der erzählenden Literatur der Gegenwart erkannt ist. 

Der Begriff des fiktiven Erzählers als eines Grundbegriffes der Problem- 
kreise um die Ezählhaltung, den ‘point of view’, die Erzählergegenwart, ist 
denn auch inzwischen ein allgemein anerkannter und fruchtbar angewandter 
Begriff geworden. Besonders die von Franz Stanzel geprägten Begriffe für 
die drei typischen Erzählsituationen haben sich durchgesetzt.31 

Stanzel unterscheidet drei Grundschreibhaltungen, die sich natürlich 
immer vermischen oder auch innerhalb eines Werkes abwechseln können: 


2 Ebd., S. 26. 


29 In letzter Zeit scheint sich in dieser Beziehung aber wiederum ein Wandel 
anzubahnen. Die Erzählergestalt kommt in anderer Form wieder zu ihrem Recht. 
Der Unglauben an die Faßbarkeit und Darstellbarkeit der Wirklichkeit wird ge- 
zeigt, indem das Scheitern eines Erzählers bei seinem Versuch, Wirklichkeit dar- 
zustellen, zum Thema des Erzählens gemacht wird. (Vgl. etwa Uwe Johnson: Das 
dritte Buch über Achim. Frankfurt a. Main 1961.) 

3 Entstehung u. Krise des mod. Romans, S. 33. 


31 Franz Stanzel: Die typischen Erzählsituationen im Roman. Wien 1955. 
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erstens die, wo der Ausgangspunkt die Gegenwart des Erzählers ist, das 
sogenannte ‚auktoriale Erzählen‘, in dem der Erzähler eine greifbare Per- 
sönlichkeit ist, die durch Autoreneinschübe, bewertende Bemerkungen usw. 
hervortritt. Zweitens die Erzählweise in der Ich-Form, wo der Seinsbereich 
des Erzählers und der dargestellten Wirklichkeit in eins zusammenfallen. 
Diese Art ist selbstverständlich kein Gegensatz zum auktorialen Erzählen. 
Und drittens eine Erzählweise, bei der die ordnende Erzählkraft von einer 
Person der Erzählung ausgeht, wo der Blickpunkt in sie verlagert ist, das 
sogenannte ‚personale Erzählen‘, das in unserer Zeit üblich geworden ist. 
Stanzel weigert sich aber, in dieser Art des Erzählens etwa eine Verfalls- 
erscheinung zu sehen, wie Kayser das tut. Auf jeden Fall sind auch für ıhn 
der fiktive Erzähler und die damit zusammenhängenden Erscheinungen an- 
erkannte und vertraute Begriffe, mit denen man arbeiten kann. 

In neuester Zeit wurde nun aber der Versuch gemacht, den Begriff des 
Erzählers und die Untersuchung der ‚Rolle des Erzählers‘ als irrig abzutun. 

Käte Hamburger beschäftigt sich in ihrer großangelegten „Logik der 
Dichtung“, in der sie versucht, neue Gattungsunterscheidungen einzuführen, 
eingehend auch mit diesen Fragen 22 Es geht ihr darum, den ‚impersonalen 
Funktionscharakter‘ des Erzählens zu beweisen und den personifizierenden 
Begriff des ‚Erzählers‘ auszuschalten. Die Fragwürdigkeit ihres Versuchs 
zeigt sich schon darın, daß sie dem Begriff des Erzählers eine längst über- 
wundene Auffassung unterstellt, nämlich die Auffassung des Erzählers als 
echten Aussagesubjekts. Die Erkenntnis, daß es sich bei dem Erzähler um 
eine fiktive, ins Fiktionsganze hineingehörende Gestalt handelt, läßt sie ein- 
fach beiseite, oder, da sie doch nicht umhin kann, auf Kaysers Arbeiten 
kurz einzugehen, räumt sie zwar ein, daß „die Beobachtungen dieser Arbeit 
(Entstehung und Krise des modernen Romans) als solche reiche Bestätigung 
der systematisch-synchronischen Verhältnisse bieten“ 33, die sie aufzudecken 
versucht, sie moniert aber, daß der Terminus ‚Erzähler‘ inadäquat sei. Von 
ihrer logischen Betrachtungsweise her ist das einleuchtend und konsequent, 
wenn auch eben, sobald man sich aus ihrer Argumentationskette löst, durch- 
aus nicht überzeugend. 

Ihre Kritik an der Auffassung von der ‚Rolle des Erzählers‘ gründet 
sich auf folgende Gedankengänge: Der Grund für den ihrer Meinung nach 
inadäquaten personifizierenden Terminus liegt in der Verkennung des kate- 
gorialen Unterschieds zwischen historischem und fiktionalem Erzählen, und 
nur in Angleichung an den historischen Erzähler bzw. Berichter konnte der 
fiktionale ‚Erzähler‘ personifiziert werden. Wohl im historischen, nicht aber 
im fiktionalen Erzählen liegt nämlich ein Subjekt-Objekt-Verhältnis vor. 
„Das Fiktionsfeld, der Romaninhalt ist nicht das Objekt dieses Erzählens. 
Seine Fiktivität, d.i. seine Nicht-Wirklichkeit bedeutet, daß es nicht unab- 


— DD mr í 


32? Käte Hamburger: Die Logik der Dichtung. Stuttgart 1957. 
33 Ebd., Fußnote S. 113. 
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hangig von dem Erzählen existiert, sondern bloß ist kraft dessen, daß 
es erzählt, d. i. ein Produkt des Erzählens ist. Das Erzählen, so kann man 
auch sagen, ist eine Funktion, durch die das Erzählte erzeugt wird, die Er- 
zählfunktion, die der erzählende Dichter handhabt wie etwa der Maler 
Farbe und Pinsel. Das heißt, der erzählende Dichter ist kein Aussagesubjekt, 
er erzählt nicht von Personen und Dingen, sondern er erzählt die Personen 
und Dinge... Zwischen dem Erzählten und dem Erzählen besteht kein 
Relations- und das heißt Aussageverhältnis, sondern ein Funktions- 
zusammenhang.“ 3% 


Das bedeutet: „Es gibt kein episches Ich, weil das, was fälschlich so 
bezeichnet worden ist, das epische Erzählen, nicht wie das historische Er- 
zählen mit einem Aussagesubjekt zusammenfällt.“ 35 ‚Aussage‘ bedeutet bei 
K. Hamburger also historische Wirklichkeitsaussage. Gerade an dieser Stelle 
wird klar, daß ihre in sich logische Darstellung an wichtigen Erkenntnissen 
vorbeigeht und deshalb einseitig ist. Denn daß der Erzähler des Romans 
kein Aussagesubjekt in K. Hamburgers Sinne ist, sondern eine Gestalt, die 
in das Fiktionsganze der Dichtung hineingehört, eben ein fiktives, erdich- 
tetes Aussagesubjekt, ist ja gerade die Erkenntnis der Auffassung von der 
‚Rolle des Erzählers‘. Aus K. Hamburgers Ausführungen folgt also durch- 
aus nicht, daß, wenn ein echtes Aussagesubjekt fehlt, nicht trotzdem ein 
fiktives Aussagesubjekt, eben ein ‚Erzähler‘ in Erscheinung treten könnte. 
Daß sie an dieser Erkenntnis vorbeigeht, ja von ihrer Betrachtungsweise her 
vorbeigehen muß, macht dann auch ihre folgende Auseinandersetzung mit 
den Begriffen ‚subjektives‘ und ‚objektives Erzählen‘ klar. Ihre ganze Argu- 
mentation gegen den persönlichen Erzähler baut sie auf dieser Auseinander- 
setzung auf und bemerkt nicht, daß sie hier offene Türen einrennt, denn 
gerade diese Terminologie vom objektiven und subjektiven Erzählen ist 
von den Vertretern der Auffassung von der ‚Rolle des Erzählers‘ längst 
überwunden, oder wenn sie doch angewandt wird, dann in einem Sinne, der 
die Fiktivität beider Erzählweisen unterstreicht.® „Die in sick ruhende 
Handlung und das ‚Eingreifen des Erzählers‘ lösen nur verschiedenartige 
Illusionen aus. Beide aber gehören der epischen Fiktion an.“ 37 Gerade eine 
fiktive Erzählergestalt unterstreicht doch die von K. Hamburger an ver- 
schiedenen Textbeispielen bewiesene Auffassung, daß es falsch ist, zwischen 
einer mehr objektiven oder mehr subjektiven Erzählweise zu unterscheiden, 
da „in allen Fällen ein Fiktionsfeld erzeugt wird, eine fiktive Welt von 
Personen und Begebenheiten“, nur daß die Personen einmal mehr von außen 
und einmal mehr von innen gesehen werden.38 


ar ——— m 


“ Ebd., S. 74. 

33 Ebd., S. 76. 

36 Vgl. z. B. Wolfdietrich Rasch: Die Erzählweise Jean Pauls. München 1961. 
3 E. Lämmert: Bauformen des Erzählens. Stuttgart 1955, S. 68 f. 

38 Käte Hamburger, a.a.O., S. 83. 
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Die Erkenntnis, daß der Erzähler eine erdichtete Gestalt ist, die in das 
fiktive Ganze des Werkes hineingehört, macht gerade das Bewußtsein von 
der Fiktionalität des epischen Erzählens überhaupt, auf das es Käte Ham- 
burger ankommt, besonders deutlich. Der Nachweis dieser Fiktionalität ist 
ihr Hauptanliegen. Daß aber eben diese erdichtete Erzählergestalt ein Teil, 
der wesentlichste Teil dieser Fiktion ist, kann sie von ihrer dichtungslogischen 
Betrachtungsweise her, die jede Ich-Aussage zu einer Wirklichkeitsaussage 
macht und deshalb den Ich-Roman sogar in die Nähe der existentiellen 
Gattung rückt, auch wenn ihr die Fingiertheit dieser Wirklichkeitsaussage 
wohl bewußt ist, nicht zugeben. Für sie ist ein Erzähler grundsätzlich von 
seiner logischen Struktur her ein echtes Aussagesubjekt, das sie in Ablehnung 
jedes Subjekt-Objekt-Verhältnisses im Erzählen nicht brauchen kann. An- 
fechtbar ist auch diese idealistische Grundposition, die Verleugnung eines 
Subjekt-Objekt-Verhältnisses in der erzählenden Dichtung. Eine Ausein- 
andersetzung mit diesem Problem, das in philosophische und erkenntnis- 
theoretische Fragenkreise führt, würde über den Rahmen dieser Arbeit 
hinausgehen. Hingewiesen sei aber nur auf die Fragwürdigkeit dieser Posi- 
tion, wenn man an die Herkunft des epischen Erzählens aus dem münd- 
lichen Bericht denkt, oder wenn man sich den Schaffensprozeß des Schrift- 
stellers vorstellt, der doch irgendwie eine Beziehung zu seinem Stoff haben 
muß. 


Und die Unmöglichkeit, Subjekt und Objekt im Werk klar zu trennen, 
spricht noch nicht gegen das Vorhandensein eines solchen Verhältnisses. Die 
Erfindung einer Erzählergestalt oder einfach die vom Dichter gewählte 
Erzählhaltung als Autor, die Perspektive, ist eine Möglichkeit, dieses Ver- 
hältnis widerzuspiegeln, ihm eine bestimmte Form zu geben. Aber auch 
wenn man die Grundposition Käte Hamburgers versuchsweise hinnimmt, 
bleibt ihre kompromißlose Ablehnung des Begriffs des ‚Erzählers‘ anfecht- 
bar. Sie kann den Erzähler, das Autoren-Ich nicht wegdiskutieren aus 
Werken, in denen eindeutig ein Subjekt-Objekt-Verhältnis im Werk 
selbst dargestellt ist, in denen also der Erzähler ganz bewußt 
Gestalt geworden ist und über das Erzählen und das Erzählte reflektiert, 
am allerwenigsten aus jenen Werken, aus denen speziell der Begriff der 


Autorengestalt geschöpft wurde, aus den Werken der humoristischen Erzähl- 
literatur nämlich. 


K. Hamburger verwendet kluge und einsichtige Argumente und Unter- 
suchungen darauf, zu beweisen, daß auch in Erzählweisen in der Art der 
Romane Jean Pauls, „wo der Erzähler mit Ich und Wir und Anreden an 
den Leser usw. greifbar erscheint“ 39, die Fiktion nicht gestört, sondern im 
Gegenteil gerade besonders klar bewußt wird. Das ist aber kein Beweis 
gegen den ‚Erzähler‘, der als fiktive Figur in einer bestimmten Beziehung 


— ma o m eg 


3 Ebd., S. 84. 
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zu der von ihm erdichteten Welt steht, Spaß daran hat, diese erzählte Welt 
zu schaffen und dem Leser in diesen Prozeß Einblick zu gewähren, der 
gleichsam auf einer zweiten Ebene ein künstliches Subjekt-Objekt-Verhältnis 
schafft, das eine künstlerische Spiegelung der komplizierten Realität dieses 
Verhältnisses ist. 


Und gerade um diese fiktive, direkt Person gewordene Erzählergestalt, 
die die Grundvoraussetzung jedes humoristischen Erzählens ist, um das 
Autoren-Ic soll es in dieser Arbeit gehen. Nicht das Problem des Erzählers 
als solches, sondern die ganz spezifische Erscheinungsform dieses Problems, 
wie es sich in den Werken der humoristischen Erzählliteratur niederschlägt, 
ist also der Gegenstand unserer Arbeit. 


Nach dem kurzen Überblick über die Diskussion des Problems in der 
Forschung sollen jetzt die uns interessierenden Erzählformen konkreter be- 
schrieben werden. 


Kapitel 2 


AUTOREN-ICH UND FIKTIVER LESER 
IN DER ERZÄHLWEISE DES HUMORISTISCHEN ROMANS 


In fast jedem Text einer Er-Erzählung macht sich in irgendeiner Weise 
ein Erzähler bemerkbar. Es kann eine erdichtete Persönlichkeit als Erzähler, 
als Zeuge des Geschehens vorgeschoben sein, wodurch dann das Ganze in 
eine doppelte oder dreifache Perspektive und Zeitschichtung gerückt wird. 
(Denken wir etwa an Serenus Zeitbloom in Thomas Manns „Doktor Fau- 
stus“.) Es können verschiedene Formen einer Rahmenhandlung die Er- 
zählung und den Erzähler motivieren. 


Aber auch wo das nicht geschieht, wo der Erzähler nicht als Gestalt 
poetisch realisiert ist, kann sich der Erzählende nie ganz verleugnen. Sei 
es, daß er in einem gefühlsbetonten Wortgebrauch, sei es in teilnehmenden 
Wendungen und Interjektionen, die auch vorkommen, ohne daß der Er- 
zähler als Person Gestalt gewinnt, merkbar wird. Jurij Tynjanov weist dar- 
auf hin,! daß in vielen Fällen der Erzähler als Person nur kurz eingeführt 
wird, um den Gattungstyp festzulegen, die bereits konventionell gewordene 
Gattung ‚rasskaz‘. Eine Erzählung beginnt etwa mit den Worten: N. N. 
zündete sich eine Zigarre an und begann zu erzählen. Danach beginnt die 
eigentliche Erzählung, in der der Erzähler für die Entwicklung des Sujets 


1 Jurij Tynjanov: Archaisty i novatory. Leningrad 1929, S. 37 f. 
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keinerlei Rolle mehr spielt. Hier ist der Erzähler nur ,Gattungsrudiment", 
nur „das Signal für die Gattung ‚rasskaz‘ in dem bekannten literarischen 
System“.? 

In solchen und ähnlichen Fällen ist es nicht sinnvoll, die ‚Rolle des 
Erzählers‘ untersuchen zu wollen, da das Erzählen als solches nicht be- 
wußt mitdargestellt wird und, wo es sich doch zeigt, mehr unbewußt, un- 
gewollt aus seiner Eigengesetzlichkeit heraus hervortritt. Diese Erscheinungs- 
formen des Erzählens sollen uns also hier nicht interessieren. Auch nicht die 
Ich-Erzählung, in der dieses Ich durchgängig in die Handlung hineinge- 
hört, mithandelnde oder beobachtende Person ist, und nur etwa zu einem 
späteren Zeitpunkt, von höherer Warte aus das Geschehen berichtet. Dieses 
Geschehen ist dann natürlich als Wirklichkeitsbericht fingiert, und die Per- 
spektive des Berichtenden muß in einer konsequenten Ich-Erzählung einge- 
engt sein. 

Zwischen einer eindeutigen Er-Erzählung mit ın sich ruhender Hand- 
lung ohne faßbare Erzählergestalt und einer eindeutigen Ich-Erzählung, 
ın der die Persönlichkeit des Ich-Erzählers im Zentrum des Interesses steht, 
gibt es aber nun die verschiedensten Zwischenformen der Erzählhaltung, 
die natürlich auch in einem Werk vermischt auftreten können. In der Ich- 
Erzählung kann sich die Perspektive unmerklich weiten und immer näher 
an die Haltung der Autorenallwissenheit heranrücken. In der Er-Erzählung 
kann in verschiedenen Abstufungen ein Erzählender durch Reflexionen oder 
Abschweifungen bewußt werden oder sogar mit Ich-Einschüben hervor- 
treten. 

Die Er-Erzählung, in die ein Ich immer wieder abschweifend und deu- 
tend, erklärend oder spielerisch eingreift, ist die Erzählweise, die uns näher 
beschäftigen soll. Es ist die Erzählweise der humoristischen Romane. Sie 
ist bestimmt durch eine fiktive Subjektivität.3 In einer solchen Erzählweise 
werden die Möglichkeiten der Ich- und der Er-Erzählung vereint. Daraus 
entsteht ein ständiges Gegeneinander von Distanz und Anteilnahme, ein 
gewisser Schwebezustand zwischen diesen Gegensätzen,? ein Spiel mit 
ihnen. 

Eine Er-Handlung, die einen fiktiven Sachverhalt und fiktive Personen 
darstellt, und ein Ich, das diese Fiktion ab und zu scheinbar durchbricht, 
das ist die Grundkonstellation, die diese Erzählart bestimmt. 

„Das Problem des fiktionalen Erzählens wird selbst als Problem in die 
Erzählung aufgenommen.“ 5 Denn dieses sich einmischende Ich mischt sich 
ja als Autoren-, als Verfasser-Ich ein. Es spricht als Dichter, als 


—— 


2 Ebd., S. 38. 

3 Vgl. Wolfdietrich Rasch, a. a. O., S. 8. 

4 Vgl. dazu auch Beatrix Brandi-Dohrn: Der Einfluß Lawrence 
Sternes auf Jean Paul. Studie zum Problem des literarischen Einflusses. Diss. 
München 1964, S. 150 ff. 
5 Kite Hamburger, a. a. O., S. 89. 
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Romanschreiber. Das Schreiben des Romans selbst, die Entstehung des Werkes 
ist das wichtigste Thema dieser Ich-Aussagen. Die Fiktionsform der Er- 
Erzählung wird also immer wieder gebrochen. Die Zeitschichtung ist dop- 
pelt oder sogar vielfach. Aus einer Erzählergegenwart, der ‚Schreibtisch- 
zeit‘ heraus spricht ein Autoren-Ich über das Erzählte, über Probleme 
des Darstellens, nimmt wertend Stellung zu den dargestellten Personen oder 
läßt sich von dem Erzählten zu langen Abschweifungen anregen und erzählt 
von sich selbst. Dadurch wird selbstverständlich die erzählte Handlung 
klar als Fiktion bewußt. Man hat deshalb auch oft solche Formen Illusions- 
störung oder Brechung der Illusion genannt, besonders in Zusammenhang 
mit Fragen der romantischen Ironie. Das stimmt aber nur teilweise, denn 
was man vor allem klar erkennen muß, ist, daß auch dieses Ich ein Teil 
der Illusion, ein Teil der Fiktion ist. 

Dazu is: es nötig, den Charakter dieses Verfasser-Ichs näher zu unter- 
suchen. Selbstverständlih kann es in jedem Roman verschiedene Erschei- 
nungsformen, verschiedene Funktionen annehmen. Gemeinsam ist aber 
allen, daß auch dieses Ich als ein fiktives, erdichtetes anzusehen ist, das, 
indem es sich zu den erdichteten Figuren und dem Romangeschehen ın Be- 
ziehung setzt, selbst fiktiv wird. Infolge der Verkennung dieses Sachverhal- 
tes konnte es immer wieder dazu kommen, diese Ich-Aussagen als Aussagen 
der historischen Dichtergestalt anzusehen und fehlzuinterpretieren. Anderer- 
seits hat natürlich eine solche Gestalt immer auch gewisse Bezüge zu der 
realen Dichterpersönlichkeit. Es ist also die Aufgabe einer Untersuchung, 
eine in solcher Weise eingreifende Autorengestalt nach zwei Seiten hin zu 
prüfen: „nach ihrem Verhältnis zur realen Persönlichkeit des Autors und 
nach ihrem fiktiven Persönlichkeitswert als Vermittler zwischen Erzähl- 
gegenstand und Leser.“? 

Dieser Ich-Erzähler kann einmal bewußt auf die Fiktionalität des Er- 
zählens hinweisen, indem er die Gestalten seiner Erzählung ausdrücklich als 
Produkte seiner Dichterphantasie hinstellt. Er kann aber auch, indem er sich 
zu dem Geschehen in Beziehung setzt und etwa von den Romangestalten als 
von seinen Bekannten spricht, so tun, als handele es sih um wirkliche Per- 
sonen und reales Geschehen. Er kann also „die Fiktion einen Augenblick 
als Wirklichkeitsbericht fingieren“.8 Daß auch in seinem solchen Falle die 
Fiktion als Ganzes nicht gestört, ja gerade erst recht bewußt gemacht 
wird, ist eine der wichtigsten Funktionen im humoristischen Stil. Denn der 
Leser glaubt doch jetzt nicht, daß der Autor diese Personen wirklich kennt, 
er durchschaut diesen Kunstgriff als ein Spiel mit der Fiktion. Er erkennt 
gerade in einem solchen Falle am deutlichsten, selbst wenn er es sich nicht 
bewußt macht, daß auch dieses Autoren-Ich in das fiktive Ganze des Ro- 


$ Den Ausdruck prägte Wolfdietrih Rasch, a. a. O. 
TE Lämmert, a. a. O., S. 69. 
8 Käte Hamburger, a. a. O., S. 87. 
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mans hineingehört, daß der Autor hier eine Rolle spielt, daß der Autor 
selbst eine Gestalt der erzählten Welt ist. Denn das Wissen um die Fiktion 
ist es, was Autor und Leser verbindet. 

Damit ist das zweite Grundelement dieser Erzählweise genannt: der 
Leser. Auch er wird in das fiktive Ganze des Werkes einbezogen. Eine faß- 
bare Autorengestalt ist undenkbar ohne ein Gegenüber, ohne den Gesprächs- 
partner. Persönlicher Erzähler und Leser fordern und bedingen einander. 
„Der Leser wird gleichberechtigter Partner des Autors im Werk.“9 In dem 
ständigen Gespräch mit der fiktiven Autorengestalt, durch das Inbeziehung- 
setzen zu den fiktiven Personen der Erzählhandlung wird auch der Leser 
zu einer fiktiven Gestalt, die unlöslicher Teil des Ganzen ist. Der hu- 
moristische Roman fordert von seinem Leser (hier ist jetzt der wirkliche 
Leser gemeint) Mitwirkung, Aufmerksamkeit, Gefühl für ironisches Spre- 
chen. „Nicht mehr Wirkung auf den Leser, sondern dessen Mitwirkung ist 
erstrebt.“10 Es muß eine gewisse Gemeinsamkeit zwischen Autor und Leser 
herrschen, eine gemeinsame Ebene des Verstehens. Diese gemeinsame Ebene 
ist das Wissen um die Fiktion des Erzählten. 

Und auch dieses Wissen, diese Bewußtheit des Fiktionsspiels wird in 
die Erzählung einbezogen und damit ebenso ein Teil der fiktiven Welt. 
„Das Wissen um die Korrelation zwischen Autor, Werk und Leser wird ın 
die Darstellung einbezogen.“!! „Das wechselseitige Verhältnis vom Autor 
zum Leser wird Objekt der Erzählens.“!? Darum lebt der humoristische 
Roman von dem Stilzug des ständigen Gesprächs von Autorengestalt und 
fiktivem Leser. Die Gesten des Erzählens wollen ebenso mitverstanden 
werden wie die des Zuhörens, Teilnehmens und Nachdenkens des Lesers. 


Welches sind nun die konkreten Kunstgriffe, die diesen Stil konstituieren? 
Selbstverständlich können nur die allgemeinsten und immer wieder auf- 
tretenden hier behandelt werden. Die konkreten Werkanalysen werden 
dann zeigen, daß dieser Stil immer wieder neue und abgewandelte Formen 
findet und mit den gleichen Mitteln sehr verschiedene Ergebnisse erzielt 
werden können. 

Das Gespräch mit dem Leser finder seinen Ausdruck in direkten An- 
reden und Wendungen an den Leser, in Bitten um sein Verständnis, im 
Werben um sein Wohlwollen, in vertrauten Reden über das Dargestellte. 
Mittel, diesen Kontakt herzustellen, sind auch Widmungen und Vorreden, 
abschweifende Zwischenreden, die mit Wir-Aussagen den Leser einschließen, 
und gemeinsame Reflexionen. 


°’ B. Brandi-Dohrn, a. a. O., S. 172. 
10 Peter Michelsen: Lawrence Sterne und der deutshe Roman des 
18. Jhd., Palaestra 232, Göttingen 1962, S. 17. 

1 I, Strohschneider-Kohrs: Die romantische Ironie in Theorie 
und Gestaltung. Phil. Habil. Schrift, München 1959, S. 343. 
12 B. Brandi-Dohrn, a. a. O., S. 133. 
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Durch rhetorische Fragen, die gleichsam dem Leser in den Mund gelegt 
sind, durch Frage- und Antwortspiele zwischen Autor und Leser wird ein 
verbindlicher Plauderton geschaffen. Dieses lebendige Gespräch, das die 
tragende Stilschicht eines solchen Werkes ist, ist nur möglich durch die faß- 
bare, persönliche Autorengestalt. Man kann nur plaudern mit einem, den 
man kennt. Darum nimmt der Erzähler Gestalt an, oft sogar eine seltsam 
schillernde, verschiedene Masken tragende Gestalt, die sogar in mehreren, 
manchmal gar nicht klar zu trennenden Figuren verkörpert sein kann. 
(Einzelheiten werden die Interpretationen bringen.) Der Erzähler kann 
sich zu einer Figur der erzählten Welt fingieren, er kann aber auch einfach 
als Autor, als Verfasser, als Schriftsteller von sich reden. Das Verhältnis 
zu der von ihm dargestellten Erzählwelt zeigt sich in der Bewußtmachung 
der Fiktion, wenn er nämlich das Schreiben selbst beschreibt und so Ein- 
blick in seine Werkstatt gewährt. Auch dadurch z.B., daß er von seinen 
Gestalten sagt: „mein Held“, oder „meine liebe N. N.“, oder ähnlich. Da- 
durch wird eine Anteilnahme, ein vertrautes Verhältnis zu seinen Helden 
ausgedrückt. Vor allem aber ist eine solche Form von dem Bewußtsein 
geprägt, daß dieser Held sein Phantasieprodukt, ein von ihm geschaffenes 
Geschöpf ıst, mit dem er schalten und walten kann, wie er will. 

Auch diese Bewußtheit des „Gemachtseins“ seiner Gestalten verbindet 
ihn wieder mit seinem fiktiven Leser. Ihn läßt er teilnehmen an seiner 
Beziehung zu diesen Helden. Noch viel öfter heißt es ja: „unser Held“, 
„unsere liebe oder arme Gräfin“ o. ä. 


Eine gespielte oder echte teilnahmsvolle Haltung gegenüber dem Er- 
zählten drückt sich in gefühlvollen Interjektionen und Seufzern aus. Der 
Plauderton erstreckt sich nicht nur auf den Leser, sondern er bezieht auch 
die Erzählfiguren mit ein. Auch sie werden angeredet, gewarnt, bedauert, 
ermahnt. Natürlich ist auch dies ein Spiel mit ihrer Nichtwirklichkeit. 


Das Spiel mit der Fiktion findet mannigfache Formen. Eine der be- 
kanntesten ist die sogenannte ‚Herausgeberfiktion‘, wenn also die Herkunft 
irgendeines Briefes oder Berichtes oder auch des ganzen Buchmanuskriptes 
genau angegeben ist, obwohl der Leser natürlich weiß, daß es sich um 
ein Versteckspiel handelt. Oder der Autor kann in bestimmten Fällen ein 
Nichtwissen fingieren, das leicht als solches durchschaut werden kann, da 
er an anderen Stellen in der Er-Erzählung eben der allwissende, alles diri- 
gierende Autor ist. 

Es ist leicht einsichtig, daß der Grund, der alle diese Kunstgriffe möglich 
macht, das gemeinsame Wissen um die Fiktion ist. Diese wesentliche, alles 
bestimmende Grundhaltung ist es auch, die einen Roman in solcher Erzähl- 
weise immer in gewisser Weise humoristisch erscheinen läßt. Und zwar 
entsteht diese Stimmung unabhängig vom Inhalt eines solchen Werkes. „Mag 
die Scheinwirklichkeit, die der Roman erzählt, auch noch so wenig komisch 
sein, sie erscheint im humoristischen Lichte eben dadurch, daß sie ‚gemacht‘ 
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ist,... daß ihr Schöpfer mit ihr spielen, sie aufheben und wiederherstellen 
kann, daß diese Wirklichkeit sich sozusagen selbst nicht ernst zu nehmen 
braucht.*13 Also ist „der persönliche Erzähler die unerläßliche Voraus- 
setzung für den humoristischen Roman, "1 Deshalb kann der Begriff hu- 
moristischer Roman auch in einem sehr weiten Sinne gebraucht werden. Er 
erfaßt eine Richtung des literarischen Schaffens, die mit Cervantes „Don 
Quijote“ beginnt, in den englischen Erzählern des 18. Jahrhunderts Richard- 
son, Fielding, Smollet, Sterne in typischer Form verkörpert ist, in Deutsch- 
land bei Wieland, Gellert, Goethe und selbstverständlich bei Jean Paul, 
später bei Raabe, Reuter, Fontane und anderen zu finden ist. 

Die typischsten Vertreter dieser Richtung, die das Fiktionsspiel in allen 
seinen Formen zu raffiniertester artistischer Meisterschaft gebracht haben, 
deren Romane allein leben von der Gestalt des fiktiven Autors, von der 
ununterbrochenen Einbeziehung des Lesers, wo die Autorengestalt mit 
ihren Abschweifungen das Gewebe der Erzählung z. T. überwuchert, sind 
natürlich Laurence Sterne und sein deutscher Schüler Jean Paul. 

Ganz unvergleichlich, ja einzigartig in der Weltliteratur ist in dieser Be- 
ziehung der Erzähler des berühmten „Tristram Shandy“. Er ist ein am 
Romangeschehen beteiligter Ich-Erzähler, ja der eigentliche Hauptheld, der 
aber doch die Eigenschaften eines allwissenden Er-Erzählers hat. Der 
wesentliche Witz des Romans liegt nun darin, daß das Erzählen der Vor- 
geschichte und die tausendfältigen Abschweifungen und geistreichen Autoren- 
reflexionen, die Lesergespräche und romantheoretischen Zwischenerörterun- 
gen derart überwuchern, daß der Held am Ende des Romans gerade erst 
geboren ist. Das Wesentliche an diesem Roman ist also das Erzählen selbst, 
nicht das Erzählte. 

In ähnlicher Weise bestimmt in verschiedenen Abwandlungen die Er- 
zählergestalt die Struktur der Romane Jean Pauls. In jedem Falle spielt ein 
seltsam sich maskierendes oder sich offen zeigendes Autoren-Ich eine große 
Rolle. „Jean Paul erzählt nicht einfach eine Geschichte, sondern... er stellt 
dar, wie der Erzähler eine Geschichte erzählt.*15 Sehr viel zurückhaltender 
und nicht in einer derart die Struktur bestimmenden Form findet man eine 
solche Erzählweise auch bei vielen anderen großen Epikern. 

Aber unser Thema beschäftigt sich mit Puškin, genauer: mit einer 
bestimmten Linie in seinem dichterischen Schaffen, die sich nicht etwa ın 
seiner Prosa, sondern in seiner Versdichtung niederschlägt und in seinen 
Poemen oder Verserzählungen und in konzentriertester Form in seinem ‚Ro- 
man in Versen‘, dem Evgenij Onegin, die Erzählstruktur bestimmt. 


13 Kite Hamburger, a.a.O., S. 91. 
14 Wolfgang Kayser: Entstehung und Krise des modernen Romans, S. 16. 
15 Wolfdierrih Rasch, a.a. O., $. 9. 
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Kapitel 3 


PUŠKIN UND DIE ERZAÄHLTRADITION 
STERNES UND BYRONS 


Ist es möglich, die Struktur bestimmter Werke Puškins mit der Er- 
zähltradition, die von Sterne ausgeht, in Zusammenhang zu bringen? Das 
zu beweisen ist eine der Aufgaben, die sich diese Arbeit gestellt hat. Es 
geht nicht um den Nachweis eines direkten Einflusses, sondern um das 
Aufdecken eines Traditionszusammenhangs, der hilft, das Werk Puškins von 
einer Seite her anzugehen, die bis jetzt wenig beachtet wurde. Es gilt zu 
beweisen, daß die Erzählweise einiger Verserzählungen Puškins, besonders 
aber die des „Evgenij Onegin“ ihren Ursprung in einer Erzähltradition hat, 
nämlich in der epischen Tradition des Sterneschen Romans; daß in derselben 
Weise die großen Romane der humoristischen Erzählliteratur erzählt sind, 
und daß man sich mit gängigen Begriffen wie ‚Lyrismus‘, ‚lyrische Abschwei- 
fungen‘, ‚Ivrische Erzählmanier‘, mit denen üblicherweise die Erzählart 
dieser Werke Puškins zu fassen versucht wird, den Blick für die wirkliche 
Struktur eher verstellt. 

Der Gedanke, Puškins mit der Sterneschen Erzähltradition in Verbin- 
dung zu bringen, ist nicht neu. Andeutungsweise versuchten das schon einige 
Formalisten, deren besondere Vorliebe für Sterne aus seinem Spiel mit der 
Romanform und dem Erzählen als solchem leicht erklärlich ist. 

Zirmunskij gibt am Ende seiner Untersuchungen über die Abhängigkeit 
der südlichen Poeme Puškins von den östlichen Byrons,! die mit dieser 
Tradition nichts oder nur sehr wenig zu tun haben, in ein paar Sätzen 
einen kurzen, zusammenfassenden Überblick über die Kompositionsform 
des neuen komischen Poems vor der Art des „Graf Nulin“, „Domik v 
Kolomne“ und in gewisser Beziehung auch des „Onegin“. Zirmunskij sagt 
da unter anderem: „Die Abschweifungen tragen nicht den Charakter lyri- 
scher Grübeleien; sie sind das wesentliche Kennzeichen der Kompositions- 
struktur des ‚komischen Poems‘, sie dienen einem kapriziösen Spiel mit 
dem Sujet durch das Herausfallen aus der Ebene, in der die Erzählung 
spielt, in die empirische Ebene der den Dichter umgebenden Wirklichkeit, 
und in diesem Sinne haben sie eine gewisse Ähnlichkeit mit der ‚romanti- 
schen Ironie‘, dem Kompositionsprinzip der deutschen romantischen Romane 
vom Typ des ‚Wilhelm Meister‘, und können in Verbindung mit der künst- 
lerischen Tradition des ‚Sterneanismus‘ gesehen werden.“ ? 

‚Spiel mit dem Sujet‘, dieser von den Formalisten gern gebrauchte Be- 
griff, fällt in diesem Zusammenhang in die Augen. Es ist nicht schwer zu 


ıV. Zirmunskij: Bajron i Puškin. Iz istorii romantideskoj poemy. 
Leningrad 1924. ` 
ž Ebd., S. 191. 
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erkennen, daf dieser Begriff genau das gleiche meint, was heute ,Spiel mit 
der Fiktion‘, ‚Bewußtmachung des Fiktionscharakters‘ usw. genannt wird. 
Lange vor den Forschungen der deutschen und angelsächsischen Literatur- 
wissenschaftler hatten also die russischen Formalisten schon einen Blick für 
die Grundstrukturen dieses Erzählens, wenn auch nicht speziell der Begriff 
der Erzählergestalt herausgearbeitet wurde. 

Besonders augenfällig wird das an den Arbeiten Viktor Sklovskijs®. 
Sterne ist sein Lieblingsdichter; er spricht sich das Verdienst zu, ihn für 
Rußland wiederentdeckt zu haben. Für ıhn ist der „Tristram Shandy“ „der 
allertypischste Roman der Weltliteratur“ 4. Wir sehen, wie nahe diese Formu- 
lierung, die Jahrzehnte vor den Arbeiten Wolfgang Kaysers gemacht wurde, 
dessen Auffassungen kommt und gerade seiner Definition des Romans ent- 
spricht. Es ist daher nicht verwunderlich, daß Sklovskij, wohl als erster, 
versucht hat, Puškins „Evgenij Onegin“ mit dem großen Roman Sternes 
in Verbindung zu bringen. Sein Aufsatz über dieses Thema wird uns in 
seiner herausfordernden, genialisch hingeworfenen Einseitigkeit und Über- 
treibung bei der Interpretation des „Onegin“ noch zu beschäftigen haben. 
Hier interessiert erst einmal nur der Versuch, die Erzählweise des „Onegin“ 
auf Sterne zurückzuführen. Sklovskij wundert sich, „daß noch keinen For- 
scher die Ungewöhnlichkeit des Aufbaus des ‚Evgenij Onegin‘, der Sterne- 
anismus seiner Kunstgriffe verblüfft hat.“5 Ihm geht es nicht um die 
Klärung der Frage des Einflusses, sondern er zeigt anhand vieler Beispiele 
die Übereinstimmungen zwischen beiden Dichtern. Gemeinsame Züge sind 
allerdings nicht schwer zu finden. Als wesentlichste sieht Sklovskij die Ab- 
schweifungen an. Er erkennt, daß der Roman ohne sie einfach undenkbar 
wäre. Sklovskij deutet auch an, auf welchem Weg er sich einen eventuellen 
Einfluß Sternes vorstellt. Puškin folgte Sterne „aller Wahrscheinlichkeit nach 
auf dem Wege über den Einfluß Byrons.“® Das ist sicherlich richtig, und 
wir werden später darauf zurückkommen. 

Andererseits ist auch erwiesen, daß Puškin das Werk Sternes selbst ge- 
kannt und geliebt hat. Überhaupt war der Einfluß Sternes in Rußland um 
die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert ganz ungeheuer?. Schon in den 
siebziger und achtziger Jahren des 18. Jh. gab es Teilübersetzungen des 
Sterneschen Werks in verschiedenen Zeitschriften, und die erste Gesamt- 
ausgabe des „Tristram Shandy“ erschien von 1804—1807 in Petersburg. 
Von den Briefen Sternes wurden vier Übersetzungen angefertigt, und seine 


Si tn 


3 Viktor Šklovskij: O teorii prozy. Moskva 1929. Ders.: Evgenij 
Onegin. Puškin i Stern. In: Očerki po poetike Puškina. Berlin 1923. 

4 O teorii prozy, S. 204. 

5 Ebd., S. 208. 

® Ebd., S. 210. 

7 V. ïi. Maslov: Interes k Sternu v russkoj literature konca XVIIIgo i 
nač. XIXgo veka. In: Istoriko-literaturnyj sbornik posv. V. I. Sreznevskomu. 
Leningr. 1924, S. 339—376. 
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„Sentimentale Reise“ hat ein ganzes Heer von Nachahmern auf den Plan 
gerufen. Besonders stürzten sich gerade zweitrangige Schriftsteller mit Be- 
geisterung auf Sternes Werk. 

Aber Sterne interessierte nicht als Humorist, sondern als Vertreter der 
sentimentalen Strömung. Der russische Sentimentalismus ist ohne seinen Ein- 
fluß überhaupt nicht denkbar. Man sah an Sterne viel mehr die erbauliche 
Seite, seinen Gefühlsreichtum, seine Tränenseligkeit, seine Idyllik, seine 
Bewertung der kleinen Freuden des Alltags als seine Tiefe und seinen ab- 
gründigen Humor. 


Den Fragen der Form in seinem Werk, seinem Spiel mit der Roman- 
form, seinen parodistischen Zügen wurde keine Beachtung geschenkt. Zwar 
ist sein Einfluß auch in dieser Hinsicht bemerkbar, z.B. in Karamzins 
überschwenglich vertraulichem Verhältnis zu seinem Leser. Bei Karamzin 
ist dieses Verhältnis jedoch nicht geboren aus dem Bewußtsein der Fiktion, 
dem Spiel mit der Fiktion, das bei Sterne so eindeutig ist, sondern aus 
einer den Leser einschließenden sentimentalen Stimmung heraus. Deshalb 
ist die Wirkung auch eine ganz andere als bei Sterne. „Sterne wurde nicht 
von der formalen Seite her erfaßt, der Komplizierung des Sujetbaus und 
des Spiels mit seiner Zerstörung, und Karamzin ahmte Sterne mit Werken 
nach, die kindlich einfach gebaut waren. Sterne wurde in Rußland nur 
von der thematischen Seite her aufgenommen, während Deutschland in 
seiner Romantik seine Kompositionsprinzipien übernahm.“8 Eine Ausnahme 
ist wohl Aleksandr Fomič Vel’tman, der in seiner parodistischen Reisebe- 
schreibung „Strannik“ klar den komplizierten formalen Bau, das Spiel 
mit der Form und die mehrschichtige Struktur der Werke Sternes nach- 
ahmte. Jedenfalls war Laurence Sterne in der Puskinzeit bekannt und be- 


liebt. 


Puškin selbst hatte Sternes Werke in englischer und französischer Sprache 
in seiner Bibliothek,? und mehrere Äußerungen sprechen von seiner ge- 
nauen Kenntnis und Hochschätzung dieses Schriftstellers. In einem Brief 
an P. A. Vjazemskij vom 2. 1. 1822 erklärt er, daß das ganze Poem 
„Lalla Rookh“ von Thomas Moore „nicht so viel wert ist wie zehn Zeilen 
des ‚Tristram Shandy‘“.10 Und in einem 1834 geschriebenen Aufsatz „Über 
die Unbedeutendheit Jer russischen Literatur“ unterstreicht er, „daß sich 
der Ruhm des Prosaromans auf Richardson, Fielding und Sterne srützt.“11 
Trotz solcher Außerungen wäre es wohl nicht richtig, einen direkten Ein- 
fluß von Sterne auf Puškin anzunehmen. Zumindest von einem bewußten 
Prozeß kann keinesfalls die Rede sein. 

8 Viktor Sklovskij: O teorii prozy, S. 243. 

°’ Vgl. B. L. Modzalevskij: Biblioteka Puškina. SPb. 1910, S. 343— 

344. Zitiert nadi M a slo v, a. a. O., S. 370f. 


1? Bd. 10, S. 32. 
1 Bd. 7, S. 314. 
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Die Linie dieses Einflusses, der Weg, den diese Erzahltradition genommen 
hat, führt über das Schaffen Lord Byrons. Die Tatsache des byronschen 
Einflusses auf Puškin braucht hier nicht erst untersucht zu werden. Sie 
ist in vielen Arbeiten dargelegt und bewiesen worden und wird uns in den 
Werkanalysen noch beschäftigen. Das deutliche Vorbild in Stoff, Stimmung 
und Motivwahl sowie in der Form der östlichen Poeme Byrons für Puškins 
„südliche Poeme“ steht sowieso außer Zweifel. Aber auch der Einfluß der 
zweiten Schaffensperiode Byrons, die sich im „Beppo“ und „Don Juan“ 
manifestiert, in einer Erzählweise, die der oben beschriebenen nahekommt, 
wird allgemein anerkannt, wenn auch, da er unbedeutender ist, weniger be- 
achtet. Dieser Einfluß findet seinen Niederschlag in den Werken, um die 
es hier hauptsächlich geht, besonders im „Evgenij Onegin“. Dieser zweite 
Einflußstrom betrifft aber nur Fragen der Form, der Erzählart, und unter 
Puškins Händen ist dann daraus etwas geworden, was mit Byrons Werk 
nicht mehr viel Ähnlichkeit hat. Trotzdem ist das anregende Vorbild von 
Byrons „Don Juan“ nicht zu bestreiten, und auch schon Belinskij sieht sich 
genötigt zuzugeben, daß man nichts Gemeinsames in den beiden Versro- 
manen findet kann „außer der Form und Manier“.1!? Man darf also 
von einer Anerkennung dieses Einflusses ausgehen. 

Es kommt bei unserer Fragestellung darauf an zu klären, in welche 
Tradition Byrons „Beppo“ und sein Versroman „Don Juan“ zu stellen sind, 
zu zeigen, daß und in welchem Maße Byrons späteres Werk mit dem Roman 
Sternes in Verbindung zu bringen ist, ob es stimmt, daß Byron dieselben 
Kunstgriffe, dieselben Techniken, dieselbe Erzählweise wie Sterne verwendet, 
nur eben in Verse gegossen. Auch diese Auffassung ist durchaus nicht neu. 
In verschiedenen Arbeiten!3 wird Byrons „Don Juan“ in irgendeiner Form 
in Zusammenhang gebracht mit Sternes „Tristram Shandy“. Eine der neu- 
esten anglistischen Veröffentlihungen, die Arbeit von András Horn über 
„Byron’s ‚Don Juan‘ and the Eighteenth-Century English Novel“ 14 faßt 
alle diese Anregungen zusammen und beschäftigt sich eingehend mit den 
Wirkungen des englischen Romanschaffens des 18. Jahrhunderts auf By- 
rons großen Versroman und stellt ihn eindeutig in diese Tradition. Auf- 
schlußreich für unsere Problemstellung ist besonders das Kapitel, das sich 
mit „Don Juan“ und „Tristram Shandy“ beschäftigt und die Formen ihrer 
gleichen Erzählweise herausarbeiter. Ohne mit allen Beurteilungen und 
Wertungen Horns einverstanden zu sein, ohne auf fragwürdige Einzel- 
heiten näher einzugehen, gebe ich hier nur seine für unsere Frage wichtigen 
Beobachtungen wieder. 


12? V, G. Belinskij: Ak.-Ausg. Bd. 7, Moskva 1955, S. 440. 

s Z.B. E. F. Boyd: Byrons ‚Don Juan’. A Critical Study. New Bruns- 
wick, Rutgers University Press 1945; E. Koeppel: Lord Byron. Berlin 1903; 
F. W. Moorman: ‚Byron’. In: The Cambridge History of Engl. Lit. 12. An- 
gaben nach A. Horn, aa O. 

14 Schweizer anglistische Arbeiten, Bern 1962. 
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Horn erkennt: D is the key-note of both Tristram Shandy and Don 
Juan.“15 Der Stil ist bestimmt durch den ‚Einbruch der Persönlichkeit‘ 
(irruption of personality), durch „all-pervading presence of Byron and 
Sterne“, „in the assertion of their arbitrary will.“16 Das Stilelement, in 
dem sie als Erzähler, als Person zu Worte kommen, sind Abschweifungen 
in den verschiedensten Formen, die die Erzählung des Geschehens in den 
Hintergrund drängen. In diese Abschweifungen wird bei beiden auch das 
persönliche Leben einbezogen; man findet autobiographische Aussagen, Auße- 
rungen über Personen ihrer Umgebung und ihre Umwelt. Das Wesentlich- 
ste aber ist ihre ständige Anwesenheit ‚qua writers‘. „Ihe author shows 
us into his workshop, introduces us to the tools of his craft and sometimes 
even shares with us the particular problems of composition he ıs just 
coping with.“ 17 Horn erkennt, daß durch solche Erörterungen über das 
Schreiben eine neue Ebene, eine neue Welt geschaffen wird. „The new 
world thus looked has the author for its centre, the author who ıs sub 
specie corporis, in a more or less articulated form bodily present.“!8 

Gemeinsam ist auch beiden Dichtern, daß sie scherzhaft immer wieder 
versprechen, die Abschweifungen einzuschränken und weniger zu reflek- 
tieren. Das alles ist nur möglich mit einem neuen, vertrauten Verhältnis 
zum Leser. Seine Einbeziehung ın Verbindung mit der ununterbrochenen 
Autorenanwesenheit ist der Grund für die Intimität des Tones. „This sort 
of presence is inseparable from their easy conversational style, from their 
causerie“ 19, Weitere Merkmale dieser Werke sind ihre Planlosigkeit und ihr 
fragmentarischer Charakter, der im Wesen eines solchen Werkes bedingt 
ist. Das einigende Prinzip bei aller scheinbaren Formlosigkeit, „the com- 
mon factor“, „the pattern“ is „the allpervading presence of a persona- 
lity.“20 

In seinen überzeugenden, mit vielen Beispielen belegten Untersuchungen, 
die nicht nur Fragen der Form betreffen, kommt Horn zu dem Schluß: 
„We may take it for garanted that Sterne did exert an influence on By- 
ron.“?1 Wir können uns dieser Meinung anschließen mit der selbstver- 
ständlichen Einschränkung, daß ein dichterishes Werk niemals nur aus 
Einflüssen erklärbar ist. 

Worum es hier geht, ist nicht in erster Linie die Frage der Einflüsse, 
sondern der Nachweis cines mitbestimmenden Traditionszusammenhangs, 
der Sterne, Byron und Puškin verbindet. Daß daneben noch verschiedene 
andere Traditionen zur Entwicklung einer solchen Erzählweise beitrugen, 


15 Ebd., S. 28. 
16 Ebd., S. 28. 
17 Ebd., S. 33. 
18 Ebd., S. 35. 
19 Ebd., S. 37. 
2 Ebd., S. 39. 
21 Ebd., S. 47. 
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beweisen klar Puškins allererste Poemversuche und besonders sein erstes 
großes Poem „Ruslan und Ljudmila“. Sie entstanden, bevor Puškin mit 
Byrons Werk bekannt wurde, und auch sie sind in gewisser Weise durch 
ein eingreifendes Autoren-Ich charakterisiert. Hier wirken die westliche 
Poemtradition, ausgehend von Ariost und den satirischen Scherzpoemen 
Voltaires, und die russische Tradition des ausgehenden 18. Jahrhunderts 
mit den Helden- und Märchenpoemen Karamzins, Cheraskovs, Radiscevs 
und Bogdanovids. Aber erst mit Puškins „Ruslan und Ljudmila“ erreicht 
das Autoren-Ich Eigenwert als Person und damit seine prägende, struk- 
turbildende Kraft für die ganze Erzählweise. Und das ist Puškins ganz 
originale Leistung; gerade darın besteht in erster Linie das Neue, das er 
mit diesem Poem in die Literatur gebracht hat. 

Die aus der westlichen und russischen Tradition der epischen Vers- 
erzählung übernommenen Erzähltechniken, von Puškin im „Ruslan“ in 
originaler Art zur Meisterschaft geführt, verbinden sich dann in den späte- 
ren Werken dieser Erzählweise unter dem Einfluß Byrons mit der westli- 
chen Tradition des Prosaromans des 18. Jahrhunderts. 


Das Vorbild der Werke dieser Tradition bestimmte eindeutig Puškins 
Auffassung vom Roman zur Entstehungszeit des „Evgenij Onegin“. Wie 
er sich einen guten Roman vorstellt, verdeutlichen zwei Briefstellen an 
A. A. BestuZev-Marlinskij, beide aus dem Jahr 1825, einer Zeit also, als 
das erste Kapitel des „Onegin“ bereits geschrieben war. Im Zusammen- 
hang mit der Sterneschen Romantradition gesehen erscheinen die vielzitierten 
Aussagen über den Roman in einem neuen Licht. Er schreibt da: 


«... Aa NONHO Tee nucaTb ÖbIC TD ble TIOBECTU C POMAHTNMECKH- 
MN TIepexonamN — 9TO XOPOIUO ANA MO9MbI añponnuecKkoń. 
Pomas Tpeßyer 60OANTOBHM; BbICKa3bIBaň BCE HauncTo.»?? 


... und hör endlich auf, rasche Erzählungen mit romantischen Ver- 


knüpfungen zu schreiben — das ist gut für ein byronisches Poem. Der 
Roman fordert einen freien Gesprächsstil; sprich alles frei her- 
aus. 


Dieselbe Auffassung spricht auch aus der Forderung an Bestuzev vom No- 
vember 1825: 


e Zi TBOeM HOBON roBecru, AA BO3LMUCL-Ka 3a UCNBIN POMaH 
— u TMUN ero CO BCe cBOGOJOro pa3roBopa NJIH TIMCbMAa...»?3 


Ich warte auf Deine neue Erzählung, aber nimm doch einmal einen 
ganzen Roman in Angriff — und schreib ihn mit aller Freiheit des Ge- 
sprächs oder Briefes, ... 


22 Bd. 10, S. 147. (Hervorhebungen von Puškin). 
23 Bd. 10, S. 192. 
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Die Begriffe ‚boltovnja‘ und ‚svoboda razgovora‘, die Puškin für den 
Roman fordert, umschreiben genau jene Erzählweise der Ihumoristischen 
Romane im weitesten Sinne, die oben beschrieben wurde, sie umschreiben 
die Erzählweise des ‚Sterneanismus‘. 

In derselben Richtung ist es auch zu deuten, wenn Puškin über den 
Schriftsteller Aleksandr Fomič Vel‘tman, der, wie gesagt, in Rußland der 
Nachahmer Sterne: auf dem Gebiet der Form war und allgemein als ‚rus- 
sischer Sterne‘ oder ‚russischer Jean Paul‘ galt,?* im Hinblick auf dessen 
parodistische Reisebeschreibung ‚Strannik‘ sagte: 


„I y a du vrai talent dans ce bavardage un peu maniere.“25 


Auch hier hat der Begriff ‚bavardage‘ (= boltovnja) jenen positiven Sinn, 
wenn man auch in dieser sechs Jahre später liegenden Äußerung schon eine 
gewisse Zurückhaltung einer solchen Erzählweise gegenüber spürt. Puškin 
selbst hat denn auch in seiner eigenen Prosa ganz andere, völlig neue 
Wege eingeschlagen. In seinen Verserzählungen aber hat er die Struktur- 
formen dieser Erzähltradition immer wieder angewandt, ihre verschiedenen 
Möglichkeiten und Funktionen ausprobiert und im „Evgenij Onegin“ diese 
Erzählweise zu höchster Vollendung geführt. 

Worauf es ankommt, ist zu zeigen, daß ein faßbar als Person auf- 
tretendes Autoren-Ich und der daraus erwachsende Plauderton mit seinen 
Abschweifungen und der Einbeziehung des Lesers ganz typische, ja wesent- 
liche Elemente des Erzählens, der Ramanliteratur sind; daß die so ge- 
bauten Poeme Puškins und besonders sein ‚Roman in Versen‘ in den großen 
Zusammenhang einer Erzähltradition gehören und daß der Begriff des 
‚Lyrischen‘ zur Charakterisierung dieses Erzählstils nur mit sehr großer 
Vorsicht gebraucht werden sollte. 

Von der Erkenntnis dieses grundlegenden Traditionszusammenhanges 
her öffnen sich neue Wege zum Verständnis und zur Deutung der Struk- 
turen dieser Werke. In konkreten Werkanalysen soll den Wandlungen dieser 
Erzählweise anhand der Wandlungen des Autoren-Ichs nachgegangen werden. 


2 Vgl. V. Buchštab: Pervye romany Vel’tmana. In: Russkaja proza. 
Ex redakeiej B. Ejchenbauma i Ju. Tynjanova. Neuabdr. s’Gravenhage 1962, 
. 192—231. 

25 Brief an Chitrovo vom Mai 1831 in französischer Sprache, Bd. 10, S. 348. 
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ZWEITER TEIL 


BEDEUTUNG UND WANDEL DES AUTOREN-ICHS 
IN PUŠKINS VERSERZAHLUNGEN 


Kapitel 1 


DIE. LYZEUMSFRAGMENTE 
‚MONACH‘ UND „BOVA“ 


Beginnen wir mit den ersten, noch ganz unreifen Poemfragmenten aus 
Puškins Lyzeumsjahren „Monach“ und „Bova“. „Monach“ ist ein unvoll- 
endetes Scherzpoem aus dem Jahre 1813, das zu Lebzeiten Puskins nie 
gedruckt wurde und seinen allerersten Anfängen zuzurechnen ist. „Bova“ 
entstand im Jahre 1814 (die Datierung ergibt sich aus einer Anspielung auf 
Napoleons Aufenthalt auf Elba), blieb ebenfalls Fragment und wurde zu 
Lebzeiten des Dichters nicht gedruckt. Es wurde allerdings in eine Lyzeums- 
anthologie aufgenommen, und zwar unter dem Titel „Otryvok iz poemy“. 
Tomaševskij knüpft daran die Vermutung, daß es wohl absichtlich ein Frag- 
ment blieb nach dem Vorbild von Karamzins „Il’ja Muromec“. Auch später 
gibt es bei Puškin mehrere solche ‚otryvki iz poemy“.! 


Beide Verserzählungen sind, wie schon der direkte Hinweis auf das 
Vorbild Voltaires verrät, aus der Tradition des westeuropäischen Scherz- 
und Ritterpoems sowie des russischen klassizistischen Märchenpoems er- 
wachsen. Der junge Puškin blieb in diesen Poemen ganz im Rahmen der 
klassizistischen Gattungsformen. 

Uns interessieren die beiden Fragmente vor allem deshalb, weil schon 
hier Aussagen des Dichters in Ich-Form, Autoreneinschübe vorkommen, 
deren Herkunft und Funktion wir untersuchen wollen. 


Das Ergebnis sei kurz vorweggenommen: die Ich-Aussagen in diesen 
klassizistischen Poemen sind nicht Aussagen eines einzelnen Individuums, 
einer Person, etwa einer fiktiven Autorengestalt, die im Gespräch mit dem 

! Bons Tomasevskij: Puškin. Kniga pervaja (1813—1824). Moskva/ 
Leningrad 1956, S. 43. 
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Leser in irgendeiner Form ındividueile Züge bekommen hätte, geschweige 
denn, daß sie irgendeinen persönlichen Aussagewert für die Gestalt des 
wirklichen, historischen Autors hätten. Die Ich-Einshübe stammen viel- 
mehr von einer ganz abstrakten Poetengestalt, wie wir sie schon von der 
Antike her kennen. Sie haben formelhaften Charakter, der durch die Gat- 
tung bestimmt ist, ja zum Zeichen, zum Etikett dieser bestimmten klassizisti- 
schen Gattung wird. Unsere Untersuchung wird das klarer werden lassen. 


Cjavlovskij hat in seinem Aufsatz über „Bova“ dieses Poemfragment 
in die Tradition eingeordnet und die verschiedenen Einflüsse heraus- 
gearbeitet. 2 Er bestimmt das von Puškin selbst ausgesprochene Vorbild von 
Voltaires „La Pucelle“ genau mittels verschiedener Kriterien. Die anderen 
wichtigen Vorbilder sind Karamzins ‚bogatyrskaja skazka‘ „Iľja Muro- 
mec“, ebenfalls ein Fragment, entstanden 1794, und Cheraskovs ‚volfebnaja 
povest“ „Bachariana“ (1796—1801). Angeregt zu seinem Poem wurde 
Puškin durch die ‚bogatyrskaja povest'" „Bova“ von A. N. Radiščev (er- 
schienen 1807), von der aber nur der Plan und der erste Gesang erhalten 
sind. 


Neben dem überragenden und ausgesprochenen Vorbild Voltaires ist 
wohl Karamzins Einfluß am bedeutendsten. Dieser zeigt sich am deutlichsten 
schon am Versmaß. Puškin gebraucht wie Karamzin und nach seinem Vorbild 
auch Cheraskov den vierhebigen ungereimten Trochäus mit daktylischem 
Ausgang. Das ist das Versmaß vieler alter russischer Lieder und verleiht 
der Dichtung das besondere russische Kolorit, den Schuß ‚narodnost”, der 
damals gefordert wurde. 

In allen genannten Werken kommt in einem gewissen Maße der Autor 
mit Ich-Aussagen, mit Leseranreden usw. zu Wort. Ich habe solche Stellen 
herausgezogen und vergleichend nebeneinander gestellt. Die Ähnlichkeiten 
sind frappierend. 

Vergleichen wir zuerst die Eingangsstrophen. Hier spricht in allen Fällen 
der Poet in der Ich-Form. Er legt seine poetische Konzeption dar, ordnet 
sein Werk in die Tradition ein, indem er die wichtigsten Namen seiner 
Vorgänger nennt oder sich ironisch von den großen Namen distanziert 
und eben erklärt, was er nicht will. Diese Einordnung in die Tradition 
in der Form der Negation, die man auch aus antiken Beispielen kennt, 
scheint typisch auch für das klassizistische komische Poem sowie für die 
besondere Ausprägung dieser Gattung, das russische Ritter- und Märchen- 
poem, das in Ansätzen schon in Opposition zum klassizistischen Poem steht. 
Hier bekommt diese Form dann natürlich ironischen Sinn. Die Beispiele 
zeigen bis ın die Art des Satzbaus eine große Ähnlichkeit. 


2 M.A.Cjavlovskij: Stavi o Puškine. Ak. Moskva 1962, Kapitel „Bova“, 
S. 90—104. 
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Voltaires „Pucelle“ beginnt: 


Je ne suis né pour célébrer les saints: 
Ma voix est faible, et même un peu profane. 3 


Karamzins „Ilja Muromec“ hebt an: 


He xouy c Ilosrom rpeunn 
3By4HbIM FJIaACOM KAJIJIHONHHBIM 
NeTb BpPpAZXKJIbI ArameMHOHOBOHN ...! 


Ih will nicht wie der Poet Griechenlands / mit der tonenden Stimme 
Kalliopes / die Fehden des Agamemnon besingen... 


Bei Cheraskov heißt es: 


Ayxa He uwen T'oMepoBa 
Hu UI1yTJIHBoOCTH BonTepoBon 
Ilocjje MHOTMX COUHHeHHEB 
Maan B CBOÖOAHLIE Yacbil 5 


Ich, der ich nicht den Geist Homers / Noch den Witz Voltaires besitze / 
Veröffentliche nach vielen Werken / In meinen freien Stunden... 


Wir können auch Bogdanovids „Du$en’ka“ in diese Reihe aufnehmen: 


He AxnnnecoB rHeB u He ocany Tpon, 
Tae, B IUyMe BEeUHHX CCOP, KOHYAaJIM AHN repon, 
Ho vente noro. 6 


Nicht den Zorn des Achill und die Belagerung Trojas / Wo, im Lärm 
ewiger peni die Helden ihre Tage beschlossen, / Sondern Du- 
šen’ Ka besinge ich 


Bei Puškin heißt es dann im „Monach“: 


f He xoyy cennatb KOHA Ileraca. 
H He xo4uy n3 My3 HalenaTb JAM, 
Ho aan nu MHe TBOIO 3JIaATYIO AMPY, 
A 6yay C Hefi BceMmy HU3BecTeEH MNMPY. T 
3 Oeuvres complčtes de Voltaire, tome huitičme. Paris 1877. „La Pucelle d’Or- 
leans“, S. 57. 
, Sočinenija Karamzina. Tom sed'myj. Izdanie četvertoe. Sanktpeterburg 1834, 
S. 124. Die Rechtschreibung wurde aus technischen Gründen der modernen an- 
geglichen. 

s, M. M. Cheraskov: Bachariana ili neizvestnyj. Volšebnaja povesť’, po- 
čerpnutaja iz russkich skazok. In: Izbrannye proizvedenija. Biblioteka poċta. 
2.izd. Leningrad 1961, S. 239—244. 

e1.F.Bogdanovi£: Dušen'ka. Drevnjaja povesť v voľnych stichach. In: 
A. V. Kokorev (Hrsg.ì: Chrestomatija po russkoj literature 18. veka. Moskva 
1961, S 533. 

+ A. S. Puškin: Bd. 1, S. 15. 
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Ich will nicht das Roß des Pegasus satteln, / Ich will nicht aus den Musen 
Damen machen, / Aber gib mir nur deine goldene Lyra, / Ich werde mit 
ihr in der ganzen Welt berühmt werden. 


Und in „Bova“: 


YacTo, acro A GecenoBan 

C 60JITYyYHOM CTPaHbI OJIJIHUHCKHA 
H He cent OCHJIJIBHIM TOJIOCOM 

C IllaneneHoM n c PUDMATOBbIM 
BocneBaTb repoeB cegepa. 8 


Oft, oft habe ich geplaudert / Mit dem Schwätzer des Landes der Hel- 
lenen / und wagte nicht mit heiserer Stimme / Wie Chapelain und Rif- 
matov / Die Helden des Nordens zu besingen. 


Es kommt bei dieser Zusammenstellung jetzt nicht darauf an, etwa 
eine Typisierung des komischen Poems an bestimmten Kriterien zu ver- 
suchen. Es soll nur geklärt werden, welche Rolle das Autoren-Ich hier 
spielt. Wenn man all diese Eingangsverse vergleicht, fällt sofort die For- 
melhaftigkeit, ja der beinahe toposhafte Charakter dieser Aussagen auf. 
Es handelt sich um eine bestimmte Art der Bescheidenheitsfloskel, die hier 
zwar in etwas ironischer Wendung gebraucht wird. Es wird klar: so und 
nicht anders hat eben der Beginn eines komischen Poems auszusehen. Solch 
ein Beginn in Ich-Form ist ein Charakteristikum dieser klassizistischen Gat- 
tung. damit ist die Gattung festgelegt. Deshalb hat Belinskij auch nicht 
recht, wenn er schon auf Grund der Eingangsverse „Bova“ ziemlich böse eine 
Nachahmung von Karamzin nennt. ? 


Aber vergleichen wir weiter. 


Audi in den übrigen häufig vorkommenden Bescheidenheitsfloskeln hat 
die Ich-Aussage des Dichters keinerlei individuelle Aussagekraft. Es ist 


eine in der Gattung angelegte feste Form, wenn Bogdanovič in „Du$en’ka“ 
ausruft: 


O ThI, Depet Dorop 
Tomep. 


IIpoctu BMHY MOH 
Korza a DopMol CTPOK cea He 6GECITOKOIO 
H MepHb:x necHeii 3NeCb MOPANOUHO He CTPOM... 10 


O du, Sänger der Götter / Homer... / Verzeih mir meine Schuld, / 
Wenn ich mir um die Form der Zeilen keine Sorgen mache / Und hier 
keine ordentlich maßvoll gegliederten Lieder baue... 


8 Ebd., Bd. 1, S. 68. 


° V. G Belinskij: Ak.-Ausg. Moskva 1955, Bd.7, S. 273 f. 
10 A. a. O., S. 533. 
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oder Karamzin klagt: 


Ana uero Ilpupoja JIHBHaA 

He Nana MHe gapa dyAHoro 

HEeJKHOH KHUCTHIO NPEeIbINaATb T1A3A 

H IINCATb ZKHBLIMU KpacKaMH 

c TuunaHOM n Koppeaxnem? 

AX! rorna Dt A npencTasun Bau... II 
Weshalb gab mir die herrlihe Natur / Nicht die wunderbare Gabe, / 
Mit zartem Pinsel das Auge zu bezaubern / Und mit lebenden Farben 
zu poen / Wie Tizian und Correggio? / Ach! dann würde ich euch dar- 
stellen. .... 


Cheraskov beklagt, daß es sowieso zu viele Bücher auf der Welt gibt, 


und ruft aus: 
UTO ae, YTO xe a HayunHy Incartp! 12 


Wozu, wozu beginne ich zu schreiben! 


Ebenso Puškin im „Monach“ in einer langen Klagerede, die sich allerdings 
klar als von Karamzin beeinflußt erweist: 


Ax, oruero MHe AMBHar npupoja 
Koppenkno nckyccrBa He Naja? 

Torga 6 B yumcno nnapHaccKoro Hapoja 
JIuxaa CTpacTb MeHA He 3aHeCJIA. 
Yephunnamn A He Mapan ÖbI MNaNbUpI...13 


Ach, weshalb hat mir die herrliche Natur / Nicht die Kunst eines Cor- 
reggio gegeben? / Dann hätte mich unter die Parnaßbewohner / Die 
unheilbringende Leidenschaft nicht verschlagen. / Ih würde mir nicht 
die Finger mit Tinte beschmieren ... 


In keinem dieser Fälle hat die Ich-Aussage irgendwelche persönliche 
Bedeutung für den Autor, in keinem wird uns die Autorengestalt dadurch zu 
einer individuellen Person. Diese Wendungen sind von der Gattung vor- 
geschriebene Pflichtformeln. 

Eine andere Ich-Aussage des Dichters ist die Anrufung der Muse oder 
in den komischen Poemen des anstelle der Muse gewählten Vorbildes. Daß 
das Ich in dieser Stellung erst recht keine individuelle Bedeutung hat, 
ist ziemlich klar. Der Musenanruf ist wohl der älteste und verbreitetste 
Topos. Die Nebeneinanderstellung ist trotzdem aufschlußreich. 


Bei Voltaire ist es der heilige Denis, der angerufen wird: 


Je Pai chanté, sa main me soutiendra. 14 
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Und in parodistischer Umkehrung Chapelain, den er verspotttet: 


Vieux Chapelain, pour l’honneur de ton arc 
Tu voudrais bien me prêter ton génie: 
Je n’en veux point...15 


Bei Bogdanovič: 


Tea, o AyuieHnpka! Ha NOMOIUL NIPH3LIBAR 
yKPACUTb TIECHb MOIO, 


KoTopy B NPOCTOTE u BONbBHOCTH c1aTam. 16 


Dich, o Dußen’ka! ruf ich zu Hilfe, / mein Lied zu verschönen, / Das 
ich einfach und völlig frei zusammenstelle. 


Karamzin ruft die Lüge, die Unwahrheit an: 


Byap Tenepp voen ÕornHer... 17 


Sei du jetzt meine Göttin... 


Radiščev beruft sich auf die Erzählungen seines Erziehers Suma und 
ruft aus: 


IIerp Cyma, npnan Ha TIOMOLUB 
M crpyeto peun cnagKo% 
O2KUBN MOIO ThI NOBECTR. 18 


Petr Suma, komm zu Hilfe / Und belebe mit süßem Redestrom / Meine 
Erzählung. 


„Typisch für die Tradition des russischen Märchenpoems“ 19 wird dann 
die Anrufung Voltaires, besonders als Dichter des Poems „La Pucelle“. Auf 
ihn berufen sich Cheraskov, Radiščev und Puškin. Bei Radiščev klingt 


das so: 


O BonpTep, O MYX NPecnaBHhM! 
Ecnn 6 MmoxHo Bose 6biJjio 
BbITb NOXOXYy MN Koe-KaK 

Ha ?Kanery neBky xpabpy, 

UTO Bocnen ThI. 

H Mmo% 06pa3 H3BaAHHLM 
Boarnesannca 6 B TIaHreone. 20 


15 A.2.0., S. 57f. 

 A.a.0.,S. a 

17 A.a. O., S.12 

8 A. N. Radi } čev: a. EE Moskva/Leningrad 1949, S. 308. 
° Tomaševskij: a.a.O., 

28 Age S. 308. 
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O Voltaire, o hochberühmter Mann! / Wenn es Bova möglich wäre, / 
Irgendwie ähnlich zu sein / Der kühnen Jungfrau Jeanne, / Die du be- 
sungen hast... / Dann würde auch meine in Stein gehauene Gestalt / 
Im Pantheon aufgestellt werden. 


Bei Puškin im „Monach“: 


K Treće, Bojibrep, A HbIHe O6palljalocb. 
Kyna, CKazKH, NEBaJICA TBOU CMBbIUOK...?! 


Zu dir, Voltaire, wende ich mich heute. / Wohin, sag, ist deine Feder 
verschwunden... 


und weiter: 


A TbI Dozt, NPOKAATBIM ANONJIOHOM, 
McnayuKaBıumA TPOCTEHKM KaÖaKoB, 

Ilon TeJIUKOH ynaBıımf B rpA3b C BNNbOHOM, 
He moxelub AM TbI MHe NOMOUb, Bapkop? 22 


Und du Poet, verflucht von Apoll, / Der du die Wände von Kneipen 
beschmiert hast, / Für den Helikon ausersehen warst und wie Villon in 
den Schmutz gefallen bist, / Kannst du mir nicht helfen, Barkov? 


In „Bova“: 
O Bonprep! o vum EAMHCTBEHHBMI! 


Byīb renept Moer My3010!?? 


O Voltaire! o einzigartiger Mann! / ...Sei du jetzt meine Muse! 


Es ist wohl kaum nötig, nach dieser Nebeneinanderstellung noch einmal 
zu unterstreichen, was sich von selbst versteht: ın all diesen Fällen spricht 
nicht das individuelle Ich des Autors als Person oder eine individuelle 
fiktive Autorengestalt. Der Musenanruf ist, auch wenn er parodistisch 
angewandt wird, ein Topos, in dem der Dichter nur als Poetengestalt 
auftritt. Auch diese Ich-Aussage ist bedingt durch die Gattung und legt 
die Gattung fest. 


Das Vorhandensein einer Autorengestalt manifestiert sich immer auch 
durch Leseranreden. Wenn der Leser persönlich und direkt angesprochen 
wird, dann bedeutet das doch, daß der Autor aus dem Hintergrund her- 
vortritt und sich dem Leser ins Bewußtsein bringt. Formen solcher Anreden 
finden wir in fast allen genannten Werken. Voltaire wendet sich immer 
wieder an den ‚ami lecteur‘ oder ‚mon cher lecteur‘, bei Karamzin heißt 


es ,JIJOGE3HLIe unrarenn“, oder überschwenglicher „o, apy3bA mon 
21 A.a.O., Bd. 1, S. 15. 
2 A.a.O., Bd. 1, S.15. 
23 A.a. O., Bd. 1, S. 69. 
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mo6esubie“. Radiscev nennt den Leser „must apyr wntarenp“ oder 
„BO3NWÖNEHHEI rpaxxnaHe" u.ä. und auch Puškin redet seine Leser mit 
„unrtarenn“ und „monsm no6peıe“ an. Alle diese Einschübe stellen aber 
kaum einen wirklichen Kontakt mit dem Leser her. Und sicherlih in 
Puškins Fragmenten, wo wir sie nur vereinzelt finden, noch weniger als 
etwa bei Karamzin, wo sich solche Anreden häufen. 


Im „Monach“ tritt nur an einer Stelle die Anrede „unrarenn“ auf. 
An dieser Stelle wird sogar versucht, einen lebendigeren Kontakt zwischen 
Autor und Leser herzustellen, dadurch nämlich, daß der Autor einen Ansatz 


zu einer individuellen Aussage macht und dadurch als Gegenüber für den 
Leser faßbarer wird: 


A Tperneiuy, u cepace CHJIbHO OLETCA, 

M, MOXeT ÖbITb, YMTATeJIn, KaK 3HaTb? 

H Bama KpOBb C CTpeMJleHbeM CTpaCTr JIbËTCA. 
Ho Hai MoHax O :106Ke paccyxgal 

He TaK, KaK A (A MOJON, He INOCTPpNIKEH 

M cuacrneM HHMaJIO He 064:xeg). 24 


Ich zittere und mein Herz schlägt laut, / Und vielleicht, ihr Leser, wer 
weiß? / fließt auch euer Blut mit dem Ungestüm der Leidenschaft. / Aber 
unser Mönch beurteilte den Unterrock / Nicht so wie ich (ich bin jung, 
kein Mönch, / Und vom Glück kein bißchen benachteiligt). 


Das ist aber die einzige Stelle im ganzen Poem, wo überhaupt der 
Leser direkt angesprochen wird; sie darf deshalb nicht überbewertet werden. 


In „Bova“ erscheint die Wendung an den Leser an einer Stelle als Ein- 
leitung einer Abschweifung: 


Bbi CJIBIXAJIH, mogn AOÖ6PbIe, 
O uape, TO ABaluaTb LEI ET 
He cHunuman c ces opymRun...?25 


Ihr habt gehört, gute Leute, / Vom Zaren, der volle zwanzig Jahre / 
Nicht die Waffen abgelegt hat... 


Sie hat hier also nur die Funktion, die Erzählhandlung mit der Abschwei- 
fung zu verbinden. An den beiden anderen Stellen, wo die Leser angeredet 


werden, läßt sich kaum eine Funktion feststellen. Völlig fehlen könnte die 
Anrede doc hier: 


304 BUANT H CO TPeneToM 
Y3Ha®r oHa, YUMTATEJM, 
Bennokupa Cna6oyMHoro. 26 
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Zoja schaut und mit Zittern / Erkennt sie, ihr Leser, / Bendokir den 
Geistesschwachen. 


Die Gestalt des Autors wird jedenfalls durch solche Wendungen an den 
Leser nicht individueller und faßbarer. Der Autor spricht den Leser an in 
einer durch die Gattung selbst vorbestimmten Form, in seiner Maske als Poet 
eines komischen Poems, nicht als Person. Deshalb wirken diese Leseranreden 
auch mehr oder weniger aufgesetzt und haben formelhaften Charakter. 

Ein Stilelement mit ähnlicher Wirkung, nämlich eine Autorengestalt vor- 
aussetzend und bewußt machend, ist die dem fiktiven Leser in den Mund 
gelegte Frage nach irgendwelchen Helden oder Ereignissen der Handlung, 
die der Dichter dann beantwortet, oder überhaupt die rhetorische Frage im 
weitesten Sinne. 


So heißt es z. B. bei Voltaire: 


Qui fur penaud le lendemain matin? ?7 
oder: 

Mon cher lecteur veut connaître cet âne... 

Il le saura, mais dans un autre chant, 28 


Bei Karamzin wird der Held so eingeführt: 


KTO CUM YTpOM Hacnamkaaercn? 
Kro celu pap? 
nba Mypomeu...?9 


Wer ist es, der sich an diesem Morgen crgötzt? / ... Wer ist dieser Rit- 
ter? / Il’ja Muromec... 


Im „Monach“ bei Puškin: 


UTo nenaer Tenepb Cenop Ilankpartni? 
UTo genaer n Bpar ero KocMartprii? 30 


Was tut jetzt der greise Pankratij? / Was tut auch sein zottiger Feind? 


Und in „Bova“: 


Yy! 6bET NOJIHOML — YTO Xe 3ONHbKAa? 
Bnamt — BXOJAT K Hen B OKOINJEUKO... 
Kro xe? apyr nn cepniua HeKHOro? 
Her! coBceM He TO, UHTaTEeJIH! 31 


| 
| 


STEE 
N 
bech 
N 
Kai 
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Hordi! es schlägt Mitternacht — was ist denn Zoin’ka? / Sie sieht — 
es kommt zu ihr ins Fensterchen ... / Wer denn? etwa der Freund ihres 
zärtlichen Herzens? / Nein! durchaus nicht der, meine Leser! 


In einer Gattungsform, wo Autor und Leser im Ganzen anonym bleiben 
und nur in Rollen auftreten, die durch die Gattung vorbestimmt sind, sind 
auch solche Stilformen Formeln. Es kommt zu keinem lebendigen Gespräch 
zwischen Autor und Leser. Dazu bleibt der Autor zu sehr Maske. 


Natürlich gehört es auch in den Fragenkomplex der Rolle des Autors 
im klassizistischen komischen Poem, wenn der Autor von seinen Gestalten mit 
dem Possessivpronomen spricht. Voltaire erzählt z. B. von ‚nos deux amans‘, 
Karamzin sagt ‚Haut repoA‘, Puškin ‚Hariu moHax‘ oder ‚moi MOHAX'. 
Die Deutung dieses Phänomens, das so weit verbreitet ist, ist nicht ganz 
einfach. Seine Funktionen sind sehr oft von Fall zu Fall verschieden. Für 
unsere Gattung ist diese Ausdrucksweise als feste Form typisch. Sie ist ein 
Attribut des Poemstils. Die Gestalt des Autors wird dadurch aber nicht 
beweglicher und kommt dem Leser nicht näher. 


Alle diese Poeme sind reich an Interjektionen. Solche Formen sind 
ebenfalls Ausdruck eines Autoren-Ichs und durch sie wird eine Autorenge- 
stalt bewußt. Es wimmelt bei Voltaire von „hélas! und Or, bei Karamzin 
von ‚ach!‘, wie auch bei Cheraskov und Puškin. Sobald man sich diese 
Gefühlsausdrücke etwas näher ansieht, merkt man, daß auch hier kein 
wirkliches, persönliches Gefühl einer Person dahintersteckt. Diese Ausrufe 
sind ebenfalls einfach Attribute des Poemstils. Oft sind die Interjektionen 
verbunden mit dem Anruf eines Helden, einer Eigenschaft, irgendeines 
Gegenstandes der Handlung. So beı Voltaire: 


O Jeanne d’ Arc! 6 fleur de hćroines! 32 
O toi, Sottise! Ö grosse deite... 33 
O Domremi!....34 (Geburtsort Jeannes). 


Oder bei Puškin: 


O oka! peub K Tee A opaa, 
Cīipokn cnn Treće A TIOCBALAW, 
Oxywesn nepo MOĆ, 1io5o0Bb! 35 


O Unterrock! ich richte mein Wort an dich, / Dir widme ich diese Zei- 
len, / Beseele du meine Feder, Liebe! 


An diesen Beispielen wird erst recht klar, daß solche Interjektionen 
nicht der Gefühlsausbruch eines individuellen Autoren-Ichs, sondern ein 
gattungsgebundenes Stilelement sind. 
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Fassen wir all diese Beobachtungen ooch einmal zusammen! Auch in 
den allerersten Poemen Puškins gibt es Formen von Ich-Aussagen des Dich- 
ters. Unsere Beispiele beweisen aber, daß alle diese Formen durch die 
klassızistishe Tradition vorgegeben sind. Bis in Einzelheiten hinein sind 
diese Ich-Aussagen durch die klassizistische Tradition ausgearbeitete Stil- 
elemente, die an die Gattung des komischen Poems ın allen ihren ver- 
schiedenen Ausprägungen gebunden sind. „Das komische Poem war eine 
der Gattungen, die organisch mit dem russischen Klassizismus verwachsen 
waren.“ 36 „Es fordert zu seinem vollen Verständnis nicht nur das Bewußt- 
sein des Unterschieds der Gattungen, die in ihm vereint sind, sondern auch 
ein lebendiges Gefühl für diesen Unterschied.“ 37 Das heißt also: auch die 
verschiedenen hier herausgestellten Formen der Ich-Aussagen sınd Ele- 
mente dieser Gattung, und zwar bestimmende Elemente. Puškin hat in 
diesen seinen ersten Versuchen in keiner Weise etwas Neues geschaffen. 


Diese Ich-Aussagen haben selbstverständlich keine existentielle Bedeu- 
tung für den wirklichen Dichter. Sie sind aber auch nicht Aussagen einer 
erdichteten individuellen Dichtergestalt, die — wenn auch nur fiktiv — 
als Person faßbar würde. Sie sind vielmehr durch die Gattung bedingt. 
„Dort, wo Gattungen oder auch nur Gattungstendenzen bestehen, existiert 
auch eine in die Struktur jeder Gattung eingeschlossene, diese Struktur 
bestimmende Gestalt eines lyrischen Subjekts.“ 38 


Dieses Iyrische Subjekt nennt Vinogradov im Klassizismus eine „unbe- 
wegliche, streng unifizierte Gestalt“ 39, Sie ist ganz abstrakt, schablonen- 
haft, schematisch, die Gestalt eines Poeten an sich, eines ganz verallgemei- 
nerten Poetenbildes. Die Ich-Aussagen dieser abstrakten klassizistischen 
Poetengestalt sind festgelegte, von der Tradition übernommene, z. T. topos- 


artige Formen, die zu einem bestimmenden Zeichen der Gattung geworden 
sind. 


s G. A. Gukovskij: Russkaja literatura 18. veka. Moskva 1939, S. 177. 

3? Ebd., S. 178. 

8 L. J. Ginzburg: Puškin i liričeskij geroj n romantizma. In: 
Puškin. Issi. i mat., tom 4, Ak. SE 1962, S. 142. 

3 V., V. Vinogradov: O stile Puškina, S. 135—214. In: Literaturnoe 
nasledstvo 16/18, Moskva 1934, S. 200. 
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Kapitel 2 


RUSLAN UND LJUDMILA 


Das Werk, durch das Puškin mit einem Schlag berühmt wurde und das 
sofort im Mittelpunkt erbitterten Kritikerstreits stand, das von allen, ob 
anerkennend oder empört, als etwas ganz Neues und Unerhörtes empfunden 
wurde, war sein Poem „Ruslan und Ljudmila“. Er hat es noch in der 
Lvzeumszeit begonnen; die ersten Abschnitte daraus erschienen Anfang 1820 
ın Zeitschriften, die erste Ausgabe des Ganzen Ende Juli/Anfang August 
1820, drei Monate nachdem Puškin aus Petersburg verbannt worden war. 


Die Frage nach dem Einfluß, der für Puškins Poem bestimmend war, 
hat Generationen russischer Literarhistoriker beschäftigt, angefangen von 
den ersten Rezensionen in den literarischen Zeitschriften gleich nach dem 
Erscheinen bis hin zu den detaillierten Untersuchungen unserer Zeit.! Ge- 
nannt werden hier aus der russischen Tradition vor allem Bogdanovids 
„DuSen’ka“, dann die Vertreter des Heldenpoems, das sich schon durch 
sein volkstümliches Versmaß in gewisser Weise gegen die klassızistische 
Tradition stellt, nämlich Karamzin mit „ll’ja Muromec“, L’vov mit „Dob- 
rynja“, Radiščev mit „Bova“, Cheraskov mit „Bachariana“; ferner Zukov- 
skijs Poem „Vladimir“. Der westliche Einfluß wird vor allem repräsentiert 
durch die Namen Ariost, Wieland, Voltaire. Das Werk Byrons kannte Puš- 
kin damals noch nicht, zumindest stand er noch nicht unter dem bestimmen- 
den Einfluß seiner Dichtung. Erst im Sommer 1820 wurde er durch A. 
Raevskij mit Byrons Poemen bekannt. 


Eng verbunden mit der Frage nach dem Einfluß ist das Problem der 
Gattung. Wir finden in Puškins Poem Elemente der verschiedensten tra- 
ditionellen Gattungen, der verschiedenen Spielarten des komischen und des 
Ritterpoems des 18. Jahrhunderts sowie Einflüsse des westlichen Ritter- 
romans vereint. Die Verbindungslinien, die in der Puskinliteratur gezogen 
werden, setzen die Akzente verschieden und weichen im einzelnen vonein- 
ander ab. Besonders die Frage der Bedeutung des westlichen Einflusses ist 
immer ein Streitpunkt. Gemeinsam aber ist allen Untersuchungen, daß 
„Ruslan und Ljudmila“, obwohl man im einzelnen fast jeden Zug, fast 
jedes Element aus irgendeiner Traditionslinie herleiten kann, als etwas 
im ganzen vollkommen Neuartiges empfunden und gedeutet wird. „Es ist 
kein Heldenpoem, kein Zauber-, kein Ritter-, kein Scherzpoem, obwohl es 


1 Für uns sind besonders wichtig: Boris Tomaßevskij: Puškin. Kniga 
pervaja (1813—1824). Ak. M/L 1956, S.295—365; A. L. Slonimskij: Per- 
vaja poéma Puškina. In: Vremennik Puškinskoj komissii 3, Ak. M/L 1937, S. 183— 
202; A. N. Sokolov: Romantileskaja &popeja. In: Očerki po istorii russkoj 
poemy 18. i pervoj poloviny 19. veka. Moskva 1955, S. 410 ff. 
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Elemente von dieser wie von jener, wie auch von der dritten, vierten und 
fünften Gattung in sich trägt.“ 2 Aus der Tradition des russischen Helden- 
poems erwuchs zusammen mit den westlichen Einflüssen eine ganz neue 
Gattung. Alle Forderungen, die man an das russische Heldenpoem ge- 
stellt hatte, waren hier erfüllt. „Aber das Heldenpoem par excellence 
mit märchenhaft-historischem Inhalt gewinnt eine neue Qualität: es wird 
zum romantischen Poem“3, ein Begriff, der von den Zeitgenossen auch 
sofort für dieses Gebilde gefunden worden war. „‚Ruslan und Ljudmila‘ 
war die Negation des epischen Poems der Epoche des Klassizismus.“+ 
„Nach „Ruslan und Ljudmila‘ wurde es klar, daß das alte epische Poem 
von der historischen Szene abgetreten und daß seine Restauration... 
unmöglich geworden war.“ 5 


Was ist aber das bis dahin in der russischen Literatur nicht Gekannte? 
Dieses Neue, das sich nicht in einzelnen Zügen, sondern „in der Konstruk- 
tion des Ganzen, in der Vereinigung der Teile in ein Ganzes ausdrückt?“ 6 
Die einen nennen es das „lyrische Element im Poem“ 7, die anderen „Durch- 
tränktsein von sanftem.... poetischem Lyrismus“ 8, die dritten „freie Kom- 
bination von Lyrik und Ironie“ 8 oder „Zusammenfließen von Ironie und 
Lvrismus in etwas Einheitliches und Ganzes“ 10, Wodurch wurde der neue 
Typ des romantischen, des lyrisch-epischen Poems geschaffen? Welches ist 
die Hauptkomponente, die seine neuartige Struktur konstituiert? Es ist 
die neue Bedeutung, die die Autorengestalt bekommen har. 


Das wird zwar übereinstimmend von den meisten Forschern erkannt 
und ausgesprochen, m. E. allerdings in seiner Bedeutung unterschätzt und 
deshalb unzureichend untersucht. Einzeluntersuchungen zu dem Problem 
fehlen völlig. Die folgenden Zitate, die zeigen, daß das Phänomen von 
einigen Forschern klar gesehen wird, sind vereinzelte Aussagen, die aus 
dem Zusammenhang allgemeinerer Untersuchungen oder Werkinterpreta- 
tionen herausgenommen sind. „Das ‚Autoren-Ich‘ hauchte neues Leben in 
das traditionelle, schon kanonisierte Material.“ 11 „Die Persönlichkeit des 
Erzählers in seiner unmittelbaren Verbindung mit dem Leser ıst das 
einende Grundprinzip im Bau dieses Poems.“ 12 „Dieser Verschmelzung 
verschiedener Elemente, von Historie und Märchen, von Ironie und Lyrik 


D 


lagoj: Tvorčeskij put’ Puškina. Ak M/L 1950, S. 235 f. 
Slonimskij, a.a. Ô., 
okolov, a.a. O., S. 
SE a.a. O., 
aševskij, a.a.O., 
okola. 20. S. 4 
lagoj, a.a.O., S. 224. 
E Ee E Masterstvo Puškina. Moskva 1959, S. 215. 
Blagoj,a.a.O., S. 224. 


Slonimskij: Masterstvo Puškina. S. 217. 
on matevskij,a.a.O,, S. 311. 
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gab die Persönlichkeit des feurigen und freiheitsliebenden Autors die orga- 
nische Einheit.“ 13 „Über all diesem im höchsten Maße verschiedenartigen 
Material steht, frei damit umgehend, der Autor wie ein Demiurg.“ 14 


Wir sehen, daß Puškins erstes großes Poem für unseren Aspekt der 
Betrachtung, die Herausarbeitung der Bedeutung der Autorengestalt, ein 
sehr fruchtbares Untersuchungsfeld ist. Besonders auch deshalb, weil die 
Ähnlichkeit der Struktur mit dem „Evgenij Onegin“ sofort ins Auge fällt 
und auch immer wieder hervorgehoben wird. Slonimskij bemerkt, daß 
„in der Erzählmanier des ‚Evgenij Onegin‘ viel Gemeinsames mit Puškins 
Jugendpoem“ 15 ist. „Hier wie dort steht ein lebendiger Autor vor uns.“ 16 
Tomaševskij erkennt im „Ruslan“ schon „jene Gestalt eines skeptisch ge- 
stimmten Erzählers, die aufs neue in den ersten Kapiteln des ‚Evgenij 
Onegin‘ erscheint“ 17, und Blagoj nennt das Poem „gleichsam den ersten 
PuSkinschen Roman in Versen.“ 18 


Versuchen wir also, diese Autorengestalt durch genaue Analyse ihrer 
Ich-Aussagen zu erfassen und ihre Herkunft und Funktion zu deuten. Noch 
einmal sei darauf hingewiesen, daß wir nur von den direkten Manife- 
stationen des Autoren-Ichs, d.h. nur von den direkten eindeutigen Ich- 
Aussagen ausgehen. Daß sich zudem natürlich in fast jedem Wort (in emotio- 
nalen Adjektiven, in der ironischen Darstellung der Gestalten usw.) die 
Autorengestalt ausdrücken kann, wird außer acht gelassen. Es wäre Aufgabe 
einer genauen Sprach- und Stilanalyse, das zu untersuchen.!9 Die vorliegende 
Arbeit hat die umgekehrte Aufgabenstellung, nämlich die Autorengestalt 
aus ihren Ich-Einschüben bewußt zu machen und ihre Funktion für die 
Struktur des ganzen Werkes herauszuarbeiten. 


Es wurde schon betont, daß man fast jedes Element im einzelnen aus 
irgendwelchen traditionellen Gattungen herleiten kann, besonders natürlich 
vom Stoff und Thema her gesehen, aber auch in der Erzähltechnik. So 
ist es auch mit den Aussagen des Autoren-Ichs. Wir finden sehr viele aus 
der Tradition schon bekannte Formen, die sih, wenn man sie aus dem 
Zusammenhang des Ganzen herausnimmt, kaum von den traditionellen, 
immer wiederkehrenden Spielarten der Ich-Aussagen des Autors in den 
Poemgattungen der vorpuskinschen Zeit unterscheiden. 


Allerdings fällt auf, daß z.B. der traditionelle Musenanruf oder seine 
parodistische Variante fehlen. Auch die üblichen Eingangsstrophen mit der 


13 A.L. Slonimskij: Masterstvo Puškina. S. 213. 
4“ D.D.Blagoj,a.a.0., S. 243. 

13 A.a.O., 5.199. 

IA a O., S. 201. 

17 A.a. O., S. 306. 

18 A.a. O., S. 245. 

19 Ich verweise auf die Arbeiten V. V. Vinogradovs 
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Aufzählung der für die Gattung wichtigen Vorgänger und die Einordnung 
in diese Tradition sind nicht mehr zu finden. Ebensowenig begegnen weit- 
schweifige Rechtfertigungen und Begründungen des Werkes.20 


Ein aus der Tradition herzuleitendes Element ıst aber z. B. die am 
Anfang stehende Widmung an die Leserinnen: 


Ans Bac, gyun MoeA uUapMup!, 
KpacasBınübl, ANA Bac OJIHHX 
Bpem&hu MUHYBLUNX HEÖbINMUBTI, 

B wacbI NOCYTOB 30NO0TBIX, 

Don ıu&nor cCTapMHbI 6ONTANBON, 
PyKoP_ BEPHONM A (HCAJI; 

IIpnmute x BbI MOM Dun MrpnBbIÑ! 
Huutux He Tpeöyr TIOXBaJI, 
CyacTınB vm A HANEMION CNaAKON, 
UTo neBa C TPeneToM JIOÔBN 
IIOCMOTPUT, MOXKET 6bITE, YKPanKoM 
Ha mecHn rpeWHbie Mon?) 


Für euch, Beherrscdherinnen meiner Seele, / Ihr Schönen, für euch allein / 
Habe ich die Märchen vergangener Zeiten / In den Stunden goldener 
Muße / Beim Raunen der schwatzhaften alten Zeit / Mit treuer Hand 
aufgeschrieben; / Nehmt denn mein verspieltes Werk! / Ich fordere nicht 
niedriges Lob, / Sondern bin schon glücklich mit der süßen Hoffnung, / 
Daß eine Jungfrau, in Liebe bebend, / Vielleicht einen kurzen Blick / 
Auf meine sündigen Lieder wirft. 


Daß eine Widmung oder ein widmungsähnliches Vorwort einem Werk 
vorangestellt wird, war ein traditioneller und üblicher Kunstgriff. Ähnliche 
Widmungen finden wir bei Bogdanovič, bei Zukovskij und anderen.?? In 
dieser Hinsicht ist also die Widmung vor „Ruslan und Ljudmila“ nichts 
Neues. Auch daß Puskin sein Werk gerade den Leserinnen zueignet, ist uns 
von Karamzin her vertraut, denn „der ‚Leser‘ Karamzins ist die ‚Leserin‘, 
die ‚neznaja Zen$cina‘“.23 Und doch gewinnt diese Widmung im Zusammen- 
hang des Ganzen eine neue Funktion, wovon im weiteren noch zu sprechen 
sein wird. 


—— 


2° Die Einführungsstrophen „U lukomor’ja dub zelenyj* kann man nicht dazu- 
rechnen. Sie haben einen ganz neuen, eigenartigen Charakter und stehen durdi ihre 
echte Volkstümlichkeit im Grunde in Widerspruch zum Ton des Ganzen. Diese 
Strophen sind erst 1824/25 in Michajlovskoe entstanden, d.h. in der Schaffens- 
periode Puškins, in der die Beschäftigung mit dem Volksmärchen ihm schon neue 
Wege gewiesen hatte. 

21 A.a. O., Bd. 4, S. 9. 

2 Bei Bogdarovic vor „Dusen’ka“ (allerdings in Prosa). Als Widmung an be- 
stimmte Freunde vor Zukovskiis Poemballaden: an Voejkov vor „Dvenadcar’ 
spjaščich dev“, an Bludov vor „Vadim“. 

23 Jurij Tynjanov: Archaisty i novatory, S. 148. 
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Der Anruf Žukovskijs am Anfang des vierten Liedes erinnert in seinem 
pathetischen Stil und in der Form stark an ähnliche Vorbildbeschwörungen 
aus der Pocmtradition: 


Ilo33un uynecHbifi Fenn, 
H My3bl BeTpeHof Moe 
HanepcHuK, necTyH n xpannrtenp!?t 


Wunderbarer Genius der Poesie, / .... / Und meiner leichtfertigen 
Muse / Vertrauter, Betreuer und Beschützer! 


Vergleichen wir nur die im ersten Kapitel angeführten Voltaireanrufe. 
Für sich allein genommen ist dieser Anruf Zukovskijs doch nichts anderes. 
Allerdings folgt danach eben eine Parodie auf ihn. 

Eindeutig aus der Tradition herzuleiten ist auch die folgende Stelle: 


H me ToMep: B CTHUXaX BbICOKMX 
OH MOET BOCHEBATb OANH 

O6epbi rpeuecKkux APY’KUH 

Munee, no cnenam Ilapun, 

MHe cJIaBUTb JIUpOIO HEÖPEe>KHoN .. .23 


Ich bin nicht Homer: in hohen Versen / Mag er allein besingen / Die 
Gastmähler der griechischen Krieger / .... / Mir ist es lieber, auf den 
Spuren Parnys / Mit lässiger Lyra zu rühmen.... 


Man erkennt wieder die parodistisch gebrauchte Bescheidenheitsfloskel, wie 


sie in den Heldenpoemen Karamzins, Cheraskovs und in Puškins ersten 
Versuchen zu finden war. 


Ebenso ist eine bestimmte Form der Herausgeberfiktion, in der sich der 
Autor auf eine Autorität beruft, ein traditionelles Kennzeichen der Ritter- 
poeme.26 Die von daher zu bestimmenden Verse: 


Monax, KOTODbIH coxpaHun 
IIOTOMCTBy BepHoe TIpPenaHbe 
O CJIABHOM BNTA3C MOEM, 

Hac vpepnger CMEJIO B TOM...?? 


Der Mönch, der für die Nachkommen / Die treue Überlieferung / 


Der meinen berühmten Bechen aufbewahrte, / Macht uns leicht glau- 
en... 


haben, wie Tomaßevskij beweist, klar parodistischen Charakter. 


24 A.a.O., Bd. 4, S. 60. 

25 Bd. 4, S. 64. 

28 Darauf weist Tomaševskij hin: a. a. O., S. 359 f. 
27 Bd. 4, S. 77. 
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Daß auch die Ausdruckweise ‚unser Held‘ usw. im 18. Jahrhundert schon 
üblich war, haben wir schon im ersten Kapitel gesehen. Auch das Stil- 
mittel der rhetorischen Frage in bezug auf Helden und Handlungsführung, 
die Anrede der Helden, die Leseranrede, der Gebrauch von Interjektionen 
sind durchaus nicht neu und können in den verschiedensten Arten des 
komischen Poems des 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts nachgewiesen 
werden. Auf alle diese Stilmittel konnte Puškin zurückgreifen. Und doch 
ist unter seinen Händen daraus etwas Neues geworden. 

In der Umgebung des neuen Werkes bekommen die bekannten Kunst- 
griffe eine andere, lebendigere Funktion. Sie sind nicht mehr vereinzelt da- 
stehende, mehr oder weniger starre Formeln, sondern Ausdrucksformen 
eines neuen Erzählprinzips, einer neuen Erzählhaltung. Dieses Prinzip be- 
ruht auf der neuen Stellung, der neuen Qualität, die die Autorengestalt 
und mit ihr und durch sie auch der Leser bekommen hat. Das ganze Poem 
ist „gleichsam ein Gespräch des Autors mit dem Leser“.?8 

Mit welchen Mitteln wird nun dieser Kontakt mit dem Leser herge- 
stellt, mit welchen Kunstgriffen das ständige Gespräch zwischen Autor und 
Leser gewährleistet? In diesem Zusammenhang müssen wieder einige schon 
traditionelle Stilmittel genauer betrachtet werden, die aber hier eine neue 
Aufgabe, ja eine neue Substanz bekommen haben. 

Die Kontaktaufnahme mit dem Leser beginnt mit den ersten Zeilen, 
der Widmung. Selbstverständlich liegt diese Kontaktherstellung ganz auf 
einer literarischen Ebene. Es ist ein genau abgestecktes literarisches Ge- 
sellschaftsspielfeld, das damit betreten wird. Es gibt dabei feste Regeln: der 
Leser, hier die Leserin, wird umschmeichelt, um ihr Wohlwollen gebeten. 
Indem der Dichter sein Erzählen gleichsam nur als galantes Werben um 
einen liebevollen Blick seiner Dame hinstellt, wird hier die Bescheiden- 
heitsfloskel Teil eines Gesellschaftsspiels, das Autor und Leser gemeinsam 
beginnen. Schon durch diese Art Widmung gewinnt der Erzähler Gestalt 
als der junge, galante, anakreontische Dichtertyp, der mit seinen Lesern 
plauderrt. 

Diese seine Leser spricht er immer wieder direkt an und nennt sie: 
„Meine Freunde“, „O Freunde“, „mein Leser“, „mein lieber Leser!“ Diese 
Anreden sind niemals, wie wir es z. B. in Puškins Lyzeumsfragment „Bo- 
va“ gefunden haben. 29 als zusammenhanglose Füllsel in die Er-Erzählung 
eingestreut, sondern stehen immer dort, wo in Autorenreflexionen und Ab- 
schweifungen gerade das Gespräch zwischen Autor und Leser in Gang ist, 
und fügen sich so organisch in den Zusammenhang.30 

Eine andere Form der Leseranrede, die lebendigen Kontakt schaff, ist 
die Wendung des Autors nicht an ‚die Leser‘ im allgemeinen, sondern an 


2 B. Tomaševskij, a.a. O., $. 309. 
2 Vgl. Teil 2, Kapitel 1, S. 37. 
30 Bd. 4, S. 16; S. 34; S. 45; 5.60 u.a. 
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bestimmte Gruppen oder sogar bestimmte Personen seines Leserkreises. Der 
Anfang des zweiten Gesangs hätte auch die Form einer einfachen Reflexion 
über die Rivalität auf dem Gebiet der Kriegskunst, der Dichtung und der 
Liebe haben können. Hier aber spricht der Autor in direkter Anrede, warnt 
und gibt wohlmeinende Ratschläge: 


ConepHuKM B MCKyCCTBe ÖpaHn, 
Conepunkn APYTOTO poga, 

Bt, pbIuapm mapHaccKknx rop, 
Ho BbI, CONEDHHUKHU B JI106BH, 
ŽKUBHUTC ADYIKHO, ECH MOZKHO! 
Ilosepbre MHe, ADy3bA Mon, , 2) 


Rivalen in der Kunst des Kampfes, / .... / Rivalen von anderer Art, / 
Ihr Ritter des Parnaß, / .... / Aber ihr, Rivalen in der Liebe, / Lebt, 
EE freundschaftlich miteinander! / Glaubt mir, meine 
Freunde... 


Die Verbundenheit mit der zuletzt angesprochenen Gruppe wird dann 
noch bestärkt durch die Anrede ‚meine Freunde‘. 


An einer anderen Stelle spricht er den Schlachtenmaler Orlovskij an 
und bittet ihn gleichsam um Hilfe bei seiner Beschreibung des Kampfes: 


Ben cBoH 6b5bICTpbiHh KapaHJali, 
PucyA, OPpJIOBCKHUH, gout, H ceuy!3?2 


Ergreife schnell deinen Soft, / Zeichne du, Orlovskij, die Nacht und 
den Kampf! 


Selbstverständlich ist diese Aufforderung nicht ernst gemeint. Nein, sie unter- 
streicht gerade den spielerischen, unernsten Gesprächscharakter des Ganzen, 


der aber ein Aufeinandereingespieltsein der Beteiligten und eine gemeinsame 
Ebene voraussetzt. 


Auf derselben Ebene kann er Zukovskij in seinem Werk persönlich an- 
reden, indem er Verzeihung für seine Parodie erbittet: 


IIpoctut vue, ceBepubilt Opcben, 
UTO B NOBecTn MOeH 3a6aBHoN 
Tenepb Bocrnen reće neuy 

M nupy MYy3bI CBOeHPaBHOoN 

Bo nxn npenecrHoň 061mMuy.33 


Verzeih mir, Orpheus des Nordens, / Daß ich in meiner lustigen Erzäh- 
lung / Jetzt dich verfolge / Und die Lyra der launenhaften Muse / Bei 
einer anmutigen Lüge entlarve. 


En — -— e 


sı Bd. 4, S. 29. 
2 Bd. 4, S. 43. 
» Bd. 4, S. 60. 
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Die intimste Form solch einer Anrede an eine bestimmte Person stellt 
der Anfang des sechsten Gesanges dar. Hier wendet er sich an seine ‚lieve 
Freundin‘, um deretwillen er nur weiterzudichten vorgibt, denn: 


Tel, cnyııaa MOM JIČTKUH B3NOP, 
C ynbI6KoM MHOorNa APeMana; 
Ho nHorna CBOM He3KHbIM B3Op 
Hexuee Ha meBua Öpocana .. .34 


Wenn du meinen leichten Unsinn hörtest, / Schlummertest du manchmal 
mit einem Lächeln; / Aber manchmal hast du auch deinen zärtlichen 
Blick / Zärtlicher auf den Sänger geworfen... 


Damit kommt nun ein ganz persönlicher, intimer Ton hinein, obwohl na- 
türlich auch das bewußt gespielt ist. Nicht für eine anonyme Lesermasse 
gibt er vor zu dichten, sondern für seine Geliebte: 


CaskyCb y HOT TBONMX U CHOBa 
BpeHuy npo BMTA3A MITANOTO.35 


Ich setzte mich dir zu Füßen / Und erzähle wieder von dem jungen 
Recken. 


Dabei wird der andere Leser nicht ausgeschlossen, sondern gleichsam augen- 
zwinkernd in die gespielte Intimsphäre des Autors eingeführt. Er genießt 
das Vertrauen des Autors, er ist sein Freund. 


Eine ähnliche Funktion bekommt ein Stilmittel, das uns schon beschäf- 
tigt hat, nämlich die Einbeziehung des Lesers durch die Ausdrucksweise 
‚unser Held’ und ähnliche Formen. Diese Ausdrucksweise tritt uns beinahe 
auf jeder Seite entgegen. Dabei ist interessant, daß fast doppelt so oft 
die Pluralform des Possessivpronomens, die eben den Leser einschließt, als 
die Singularform gebraucht wird. Damit wird die Vorstellung eines ge- 
meinsamen, Autor und Leser verbindenden Interesses am Geschehen erreicht. 


Hierher gehören auch die vielen Verbformen in der ersten Person Plural: 


..a Hama feBa? 
OcraBuMm Butasei Ha uac; 36 


...und unsere Jungfrau? / Lassen wir de Bechen eine Zeitlang 
beiseite... 


Ho NOCneUWIMM: DYKOU HX Hem HO 
Daanera coHHan KHAMKHA 5?” 


Aber eilen wir: von zarter Hand / Wurde die verschlafene Fürstin 
entkleidet.... 


4 Bd. 4, S. 88f. 
3 Bd. 4, S. 89. 
36 Bd. 4, S. 34. 
37 Bd. 4, S. 41. 
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flo BO3BPaTMUMCA Xe K repor.38 


Aber kehren wir nun zurück zum Helden. 


Aufschlußreich ist in diesem Zusammenhang eine Stelle wie diese: 


O JAM, crpaHHble CO3ZAAHbA! 

Mex Tem, KaK TAXKMe CTpaaHbA 
TpeBoxkart, vfupator B&C, 

Obena Inb HACTYINT Mac — 

H BMUT BaM :KajtobHo HOHOCHT 
Ilycroi xenynokX o ce6e 

HU UM 3aHATbCA TaMHO NPOCHT. 

Uro cKaxeMcM O TaKkKoH cyjnbće? 39 


O ihr Menschen, ihr seltsamen Geschöpfe! / Während schwere Leiden / 
Euch erschüttern, niederschlagen, / Braucht nur die Stunde des Mittag- 
essens zu kommen — / Und sofort meldet sich bei euch kläglic / 
Der leere Magen / Und fordert, sich mit ihm heimlich zu beschäftigen. / 
Was soll wir zu einem solchen Los sagen? 


Die zuerst in der Ihr-Anrede gehaltene Reflexion geht, den Autor selbst 
einschließend, in ein ‚Wir‘ über. 
Zuweilen springt er unbewußt zwischen Singular- und Pluralformen hin 


und her: 
Ho, npyru, NeBCTBekHan Inpa 
VMOJIKJIa nog MCeH pyKoň; 
Cna6eer pobKHH TONOC MOD — 
OCTaBHM IoHoro PatTmupa; 
He cmem recHeH NPONOJMKATB: 
Pycnau Hac NOJMKEH 3aHNMATB,? 


Aber, Freunde, die jungfräuliche Lyra / Verfiel unter meiner Hand 
in Schweigen; / Meine schüchterne Stimme wird schwächer — / 
Lassen wir den jungen Ratmir; / Ich wage nicht, das Lied weiter 
zu singen: / Ruslan muß uns nun beschäftigen... 


Ebenso hier: 


OcTaBuM BuTAasen Ha uac; 
O HHX ONATb A BCHOMHP BCKopeAl 


Lassen wir die Recken eine Weile; / Ich werde mich ihrer 
bald wieder erinnern. 


Sobald also die Aussage direkt die Handlung betrifft und nicht seinen 
eigenen dichterischen Schaffensprozeß, bezieht er den Leser mit ein. Das 
Interesse am Fortgang des Geschehens verbindet Autor und Leser. 


38 Bd. 4, S. 49. 
s Bd.4, Iz rannich redakcij, S. 502. 
4 Bd. 4, S. 65. 
41 Bd. 4, S. 34. 
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Das Stilmittel der rhetorischen, dem Leser aus dem Mund genommenen 


Frage ist in diesem Werk inzwischen zu einem Prinzip geworden. Ein 
ganzes Netz von Fragen und Antworten zieht sich durch das Poem, so 
daß schon dadurch der Anschein eines lebendigen Gesprächs zwischen Autor 
und Leser entsteht. 


Andererseits haben diese Fragen immer auch eine kompositorische Funk- 


tion. Sie sind ein Mittel, um einen fallengelassenen Handlungsfaden wieder 
aufzunehmen. 


Ho ven TeM,.. 
UTo genaer MOA KHAKHA, 
Mon npekpacuaa Jloamnna?42 


Aber was... /.... / Macht inzwischen meine Fürstin, / Meine schöne 
Ljudmila? 


Ho uro-To A06pbI1M BUTA3b Hauı?43 
Aber was macht denn unser guter Recke? 

UTo 6yneT c benH0®_ KHAMKHON!44 
Was wird mit der armen Fürstin? 


Ho Merkay TeM KaKoN no3op 
Hanaer Knes ocaxneHunpıi?45 


Aber welche Schmach / Zeigt inzwischen das belagerte Kiev? 


Oder einer der Helden wird dadurch wieder in Erinnerung gebracht: 


A mat Papnach?46 
Und unser Farlaf? 


A Yepnomop?Y7 
Und Cernomor? 


Ho KTO Tpy6nn? Kro vaponeng 
Ha ceuy rpo3HYy BbI3bIBas1?#8 


Aber wer hat die Trompete geblasen? Wer rief den Zauberer / Zur 
schrecklichen Schlacht? 


Manchmal sind die mitfühlenden Fragen und Ausrufe auch an die handeln- 
den Personen gerichtet: 


mm en . 


50 


43 


Bd. 
Bd. 
Bd. 
Bd. 
Bd. 
Bd. 
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UTo nejaelub, PycnaH HeCGACTHbIM, 
Onup B NYCTbIHHOA TUNIHHe?49 


Was tust du, unglücklicher Ruslan, / Allein in der stillen Einöde? 


Jlonmnna, rae TBOA cBernnua?50 
Ljudmila, wo ist deine gute Stube? 


Auf jeden Fall wird durch dieses System von verschiedenen Fragen und 
Antworten, von mitfühlenden Ausrufen usw. der Charakter eines Ge- 
sprächs, der leichte Plauderton unterstrichen, der einen faßbaren Autor 
wie auch einen in den Erzählvorgang einbezogenen Leser voraussetzt. 


Noch bewußter wird dieses Einbeziehen des Lesers durch einen anderen 
Kunstgriff: Durch das ganze Poem zieht sich gleichsam ein Erzählstrang, der 
die Tätigkeit des Lesers, sein interessiertes, mitfühlendes und mitdenkendes 
Lesen im Auge behält. Das manifestiert sich in Wendungen wie diesen: 


H paccKka3an, KAK HOUĐIO TEMHON 
JlIOAMNMNBI HE?KHOM KpacoTbi 

OT BocnaneHHoro PycnaHa 
COKDHIJIHCb BAPYT CDI TyManHa.sl! 


Ich habe erzählt, wie in einer dunklen Nacht / Die schöne zarte Ljud- 
mila / Vor den Augen des leidenschaftlichen Ruslan / Plötzlich in einem 
Nebel verschwand. 


Oder: 
Bbi HNOMHHTE Nb HeXAaHHy Berpeuyy?52 


Erinnert ihr euch der unerwarteten Begegnung? 


Bbi 3HaeTe, YTO Halua neBa 
Bbina ogera B 9TY HOYb ...53 


Ihr wißt, daß unsere Jungfrau / In dieser Nacht bekleidet war... 


Hier kann er auf schon Erzähltes zurückgreifen und verweisen, weil er 
sich auf die Aufmerksamkeit und Anteilnahme seines Zuhörers oder Lesers 
verläßt. An anderen Stellen beruft er sich auf das Mitdenken und die 
Kombinationsgabe des Lesers, wenn er z. B. sagt: 


Teı norajajica, MOM UYHTATEJIk, 
C xem 6nnca noßnectHbIM Pycnan:5t 


Du hast erraten, mein Leser, / Mit wem der heldenmütige Ruslan sich 
geschlagen hat: /.... 


19 Bd. 4, S. 19. 
28 Bd. 4, S. 35. 
5t Bd. 4, S. 34. 
53 Bd. 4, S. 43. 
53 Bd. 4, Iz rannich redakcij, S. 501. 
st Rd. 4, S. 44. 
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Oder: 
YeM KOH4Uy JJMHHbI MON DaccKa3? 
Tit yranaeıup, Apyr MOM MHJIHIH!55 


Womit beende ich meine lange Erzählung? / Du errätst es, mein lieber 
Freund! 


In solchen Wendungen liegt gleichzeitig ein galantes Kompliment für seine 
Leser, auf die er sich stützt, ja die ihm sogar weiterhelfen sollen, wenn er 
den Faden verliert: 


Ho urto ckazaan a? rae Pycnan?56 
Aber was hatte ich gesagt? Wo ist Ruslan? 
Außerdem ist der Kreis seiner fiktiven Leserschaft selbstverständlich 


literarisch gebildet und interessiert. Deshalb kann er die Parodie auf Zu- 
kovskijs „Dvenadcat‘ spjaščih dev“ mit den Worten einleiten: 


Apy3pa MOM, Bbi BCe CJIbIXAJIH, 
Kak 6ecy B apesnn gnun 3jiojel 
IIpenan.. Ai 


Meine Freunde, ihr habt alle SE / Wie in alten Tagen der Bose- 
wicht dem Teufel / ... übergab.. 


In welchem Maße dieses Gespräch zwischen Autor und Leser unernst 
und scherzhaft ist, zeigen verschiedene direkte Beispiele. Der Autor net 
den Leser, wenn er in der Beschreibung der Hochzeitsnacht das fiktive Ge- 
schehen als reales hinstellt, um ihn sozusagen neidisch zu machen: 


Bbi Capture Ab BIIOÖNEHHBLIÄ IUENOT.. ,58 
Hört ihr das verliebte Geflüster... ? 
Oder er fragt den Leser kokettierend: 


Uynrartenb, PaccKamky Jb Tee, 
Kyra Kpacasınua neBanacp?59 


Leser, soll ich dir erzählen, / Wohin die Schöne verschwunden war? 


Das Autor und Leser vereinende Bewußtsein der Fiktion ıst die Grund- 
lage für all diese Formen. 


— 


55 Bd. 4, S. 99 
ss Bd. 4, S. 89. 
5? Bd. 4, S. 61. 
53 B4.4, S. 15 
s? Bd. 4, S. 48 
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Bei all diesen Beobachtungen zum Erzählprinzip des ständigen Ge- 
sprächs zwischen Autor und Leser ist das wichtigste Element, das solch ein 
Gespräch überhaupt erst möglich macht, bis jetzt immer bewußt ausge- 
spart worden. Ein wirkliches, lebendiges Gespräch setzt voraus, daß die 
Person des Erzählers nicht anonym ist, daß man ein Bild von diesem 
Erzähler hat, daß man ihn kennt, daß er als Gegenüber faßbar wird. Der 
Erzähler muß also auch von sich selbst erzählen. Der Leser muß ihn 
kennenlernen und eine Vorstellung von ihm bekommen. Mit welchen Mit- 
teln wird nun diese Gestalt geformt? 


Wieder müssen wir mit der Widmung beginnen. Der bewußt spielerische 
und eine gesellige Atmosphäre schaffende Charakter dieser Strophen wurde 
schon hervorgehoben. Wichtigstes Kriterium dafür ist, daß in diesen paar 


Zeilen auch die Dichtergestalt schon Umriß gewinnt und als Gegenüber 
faßbar wird. 


Es wird die Rolle des Dichterjünglings gespielt, der ‚in goldenen Muße- 
stunden‘ schreibt, zur Ehre und zum Vergnügen seiner Damen, gleichsam 
als gehobener Kavaliersdienst in einer Gesellschaft, in der Dichten eine 
Form der Geselligkeit darstellt. Dieses Poetenbild gewinnt nun im Laufe 
des Poems immer mehr Gestalt, wird immer mehr mit Blut und Leben 
erfüllt. 

Die meisten Aussagen dazu stehen jeweils am Anfang jedes Gesangs. 
Außer dem ersten Gesang beginnt jeder mit einer längeren persönlichen 
Abschweifung. Interessant ist, daß in der ersten Ausgabe von 1820 noch 
eine ganze Reihe von Strophen gerade mit solchen Ich-Aussagen und Re- 
flexionen des Dichters standen, die Puškin in der zweiten Ausgabe von 
1828 ausgelassen oder überarbeitet hat. Auch aus Handschriften sind noch 
einige Verse dieser Art erhalten. Puškin selbst hat also später wohl die 
Tendenz gehabt, die persönlichen Abschweifungen etwas einzuschränken. 
Ich ziehe im folgenden auch die ausgelassenen Verse mit heran. 

In zwei Hauptzügen, die sich allerdings kreuzen und z. T. zusammen- 
fallen, charakterisiert sich diese Autorengestalt: einmal in ihrer Eigen- 
schaft als Liebhaber und einmal in ihrer Eigenschaft als Dichter. 

Die Liebhabergestalt entspricht ganz den konventionellen Vorstellungen 
vom anakreontischen Dichtertyp. Er gibt sich heiter, erfahren, distanziert. 
Den Lesern gibt er wohlmeinende Ratschläge aus dem Schatz seiner Er- 
fahrung. Bald spielt er den Abgeklärten, Überlegenen: 


IIoBeppre MHe, APy3bA MON: 
Komy Cyab60m0 HeipeMeHHoi 
Hesmupe cepaue CYyXKJEHO, 

Tor 6yneT MHJ Ha 310 BCejleHHoN; 
Cepanuteca rayno u Tpemmo...60 


se Bd. 4, S. 29. 
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Glaubt mir, meine Freunde: / Wem durch das unausweichliche Schicksal / 
Das Herz eines Mädchens bestimmt ist, / Der wird nachsichtig gegenüber 
dem Bösen der Welt; / Sich ärgern ist dumm und sündig. 


bald den, der auf Grund schlimmer Erfahrungen das Recht hat, den uner- 
fahrenen Leser zu warnen: 


Ho ecTb BOJNIEGHHKH APyrTne, 
KOTODbIX HEHABUXKY A: 
Yıka, oun rojy6bie 

M ronoc Mun — O Apy3baA! 
He BeppTe UM: OHV JIYKaBbiI! 
CTpaluumTech, DOIDä32 33 MHe, 
Mx ynoHTEJIBHOU OTPaBbI, 

H nouupapre B Tmumne.6l 


Aber es gibt andere Zauberinnen, / Die ich hasse: / Das Lächeln, blaue 
Augen / Und eine liebe Stimme — o Freunde! / Glaubt ihnen nicht: sie 
sind betrügerisch! / Fürchtet wie ich / Ihre berauschenden Gifte / Und 
schlaft in Ruhe. 


Er kennt die Liebe, und wenn er über sie reflektiert, stellen sich die Erin- 
nerungen an seine amourösen Abenteuer ein: 


JA] MOMHIO MAJIEHbLKMA DO 
CDen 6epë30B0ň Ay6PaBbı, 

H NOMHIO TEMHLIM Beyepok, 

A nommo Juni COH AyKaBbiM ...62 


Ich erinnere mich an eine kleine Wiese / Inmitten eines Birkenhaines, / 
Ich erinnere mich an einen dunklen Abend, / Ich erinnere mich an die 


sich schlafend stellende Lida. 


Gerade an dieser Stelle wird deutlich, in welch konventionellen, vorge- 
zeichneten Formen das ‚Erleben‘ dieser Poetengestalt gezeichnet wird. Die 
Umgebung, in die diese ‚persönliche Erinnerung‘ verlegt ist, trägt alle Zeichen 
einer ‚amönen Landschaft‘ (vorher ist von Schäferinnen die Rede), wie 
sie typisch für die anakreontische Dichtung war. Das Bild des heiteren, er- 
fahrenen Lebensgenießers, wie es sich hier darstellt, ist vorgegeben und 
typisch für eine ganze literarische Richtung. Dazu gehört auch die Pose 
des Distanzierten, der längst Abstand zu den Dingen hat: 


Ho nonno, A Dora B31op! 
K uemy JOBK BOCIIOMHUHaHbe? 
Eë yrexa u CTPanaHbe 

3aÖ6bITbI MHOIO C AABHLIX rlop;63 
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Aber genug, ich schwatze Unsinn! / Wozu die Erinnerung an Liebe her- 
aufbeschworen? / Ihr Freud und Leid / Habe ich lingst vergessen... 


Aus derselben Haltung heraus tröstet er den liebeskranken Leser: 


Ymxesnn Gor HaM Han OJIHO 

B NOANyHHOM mupe HacjiaKjeHbe? 
BamM OCTAIOTCA B yTelilleHbe 

Bopa U My3b! Mu BUH0.64 


Hat uns denn Gott auf dieser Erde / Nur allein den Liebesgenuß ge- 
geben? / Euch bleiben zum Trost / Der Krieg, die Musen und der Wein. 


Andererseits bricht aber auch ab und zu der sich ganz der Liebe hinge- 
bende, mit seinen amourösen Abenteuern kokettierende Liebhaber hervor, 
der mit erotischen Anspielungen glänzt und auch vor Frivolitäten nicht 


zurückschreckt: 


JIO60BB Mn Kaknja HaclarKkıeHnnN 
OaHn NpecnenyPoT MOD yM.65 


Liebe und Verlangen nach Genuß / Hab ich allein im Sinn. 
Oder: 


Eë ynbI6Ka, pa3roBopbi 
Bo vue nosnu Donat zKap.66 


Ihr Lächeln, die Gespräche / Entfachten in mir das Feuer der Liebe. 


Am Anfang des fünften Gesanges zeichnet er in der Gestalt der Ljud- 
mila das Idealbild der Frau, die er lieben möchte, und dieses Bild charakteri- 
siert natürlich auch ihn: 


AX, KAK MAMMA MOA KHAKHa! 
67 


Bor BECTb, BH Jib HaKOHell 
Moep JIIOJMNJIbI 06pa3e1! 

K gen BeuHo cepjnijeM yleTam... 
Ho c HeTepneHbeM O0ZKMH/Talo 
Cynb6o0X CyXEeHHOU MHE KHAXHb188 


Ach, wie lieb ist meine Fürstin! / .... / Gott weiß, vielleicht sehe ich 
schließlich einmal / Das Bild meiner Ljudmila! / Zu ihr fliegt ewig 


mein Herz... / Aber mit Ungeduld erwarte ich / Die mir vom Schicksal 
zugedachte Fürstin. 


64 Bd.4, Iz rannic redakcij, S. 501. 
6 Bd. 4, S. 88. 
s Bd. 4, $. 71. 
67 Bd. 4, S. 71. 
6 Bd. 4, Iz rannich redakcij, S. 505. 
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Aber auch das ist mit verständnisvollem Augenzwinkern gesagt, denn: 


(Iloapyru MuJIOH, He IKEHBI, 
IKEeHbI A BOBce He KeJjltaro).69 


(Eine liebe Freundin, nicht eine Ehefrau, / Eine Ehefrau winsche ich mir 
überhaupt nicht). 


Durch all diese Ich-Aussagen rundet sich für den Leser das Bild des 
Erzählers. Es ist die Gestalt des anakreontischen Lebensgenießers, des fröh- 
lichen Epikuräers, des geselligen Plauderers, des verliebt schmachtenden 
Dichterjünglings, der sich den Anschein des erfahrenen, altgewordenen Lieb- 
habers gibt. 

Die Eingangsverse zum sechsten Gesang, in denen ez seine ‚liebe Freundin‘ 
anredet, durch deren Liebe ganz ausgefüllt er das Dichten vergessen und um 
deretwillen, auf deren Wunsch er nun wieder schreiben will: 


CarxkyCcb y HOT TBONX U CHOBA 
Bpekuy npo BUTA3A Mjlanoro.79 


Ich setze mich dir zu Füßen / Und klimpere wieder von dem jungen 
Recen. 


leiten über zu dem zweiten wichtigen Aspekt, unter dem das Autoren-Ic 
immer wieder auftritt: in seiner Eigenschaft nämlich als Dichter. Es ist 
dies ein besonders wichtiger Strang der Erzählung. Früher wurde darauf 
hingewiesen, in welchem Maße er sich auf den aufmerksamen, teilnehmenden 
Zuhörer oder Leser stützt. Auch die durchs ganze Werk eingestreuten Be- 
merkungen und Erklärungen zu seinem Schaffensprozeß, zur Entstehung des 
Poems dienen der engen Verbindung zwischen Autor und Leser. Er läßt 
den Leser an seinem Schaffen teilnehmen, ja ihn gleichsam mitarbeiten. 

Da sind zuerst einmal Aussagen, die einfach die Komposition der Er- 
zählung betreffen, Aussagen, die die Funktion haben, Übergänge zu schaf- 
fen zwischen verschiedenen Handlungssträngen oder Figuren. Bezeichnend 
ist, daß fast alle diese Aussagen in der ersten Person Plural, also den Leser 
mit einschließend, gemacht werden. Die meisten der dafür zutreffenden Bei- 
spiele wurden schon angeführt, um die enge Verbindung zwischen Autor 
und Leser zu demonstrieren. Hier nur noch einige besonders eindringliche 
Beispiele: 

OcTaBuM BHUTAJEU Ha yac; 

O HNX ONATb A BCNOMHIO BCKOPe. 
A To naBHOo rnopa ÖbI MHe 
IloayMaTb o vMianob KHAMHE 

H op y»kacHhom HepHoMope.?i 


s Ebd. 
79 Bd. 4, S. 89. 
71 Bd. 4, S. 34. 
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Lassen wir die Recken für eine Weile; / Ich werde mich ihrer bald 
wieder erinnern. / Aber es ist eigentlich schon lange Zeit, / An die 
junge Fürstin zu denken / Und an den schrecklichen Cernomor. 


Oder: 


Ho BO3BPpaTumca Ke Kx repor. 
He cTbIAHO Jb 3aHUMaTbCA HaM 
Tak jonro wankoñ, oponowo, 
Pycjiaga nopyua cynbOaM?'?2 


Aber kehren wir zum Helden zurück. / Ist es nicht beschämend, daß 
wir uns so lange / Mit der Mütze und dem Bart beschäftigt haben / 
Und den Ruslan seinem Schicksal überließen? 


In diesen und ähnlichen Aussagen tritt der Autor mehr in seiner Rolle 
als geselliger Plauderer auf, dem sein Dichten ein angenehmer Zeitvertreib 
ist, der ihn mit seinem Leser verbindet. Daneben stehen eine ganze Reihe 
von Abschweifungen, in denen er ernst und bewußt, ja selbstbewußt als 
Dichter, als Literat auftritt. Hierhin gehören seine Auseinandersetzung mit 
der Kritik am Anfang des dritten Gesanges, seine Zukovskij-Parodie und 
die Einführungsverse dazu, seine parodistische Distanzierung von Homer 
und seine Berufung auf Parny, solche Reste einer Bescheidenheitsfloskel wie: 


Hahıy nu Kpacku n cnoBa?”? 


Werde ich Farben und Worte finden? 


und einige weitere Aussagen, die seine Dichteraufgabe betreffen, wie z. B.: 


3aueM CyabboN He CyIKJeHO 
Moeii HENOCTOAHHOM AnNpe 
TepofcTBO BOocneBaTb...'!t 


Warum ist es meiner unbeständigen Lyra / Vom Schicksal nicht be- 
stimmt, / Allein das Heldentum zu besingen... 


Selbstverständlich gehört hierher auch der Epilog, der uns aber im Zu- 
sammenhang mit der Frage nach der Identität dieses Poetenbildes mit der 
historischen Puskingestalt gleich noch beschäftigen wird. 


Zu diesen zwei wichtigen Seiten der Erzählergestalt kommt noch ein 
dritter charakteristischer Zug. Es ist ihre konkrete Zeit- und Wirklichkeits- 
bezogenheit. „Die Wirklichkeit bringt sich ständig ın Erinnerung, sie durch- 
bricht immer wieder das phantastische Gewebe der Erzählung.“?5 Ein be- 
stimmter Bezug zur Wirklichkeit wird natürlich durch alle Ich-Aussagen und 
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Reflexionen des Autors hergestellt. Einfach schon durch das Bewußtmachen 
einer Erzählergegenwart, durch die doppelte Zeitschichtung des Erzählten 
und des Erzählens. Deshalb dienen natürlich all die schon angeführten Aus- 
sagen zur Entstehung des Werkes oder die scherzhaften Plaudereien über 
das Erzählte der Schaffung einer Erzählergestalt, die in einer anderen als 
der erzählten Welt lebt, in der Erzählergegenwart, in der ‚Schreibtischzeit‘. 


Wichtig ist aber nun, daß diese Zeitbezüge ganz direkt und konkret sind, 
daß dieser Erzähler nicht in einem luftleeren Raum schwebt, sondern ein 
Zeitgenosse des Dichters aus der Petersburger oberen Gesellschaftsschicht 
sein muß. TomaSevskij geht sogar soweit, ihn „den ersten Versuch eines 
zeitgenössischen Charakters“?6 zu nennen. Das ist vielleicht etwas über- 
spitzt formuliert, stimmt aber letztlich. Denn durch all die verschiedenen 
Aussagen und durch den ganzen Ton des Erzählens formt sich schließlich 
ganz konkret jener gesellige Weltmann, wie er wohl damals in den Peters- 
burger Salons das Bild bestimmte. 


Er ist ein professioneller Theaterbesucher, dem bei der Beschreibung des 
Kampfes mit dem Kopf der unrühmliche Abgang eines schlechten Schau- 
spielers als Vergleich einfällt: 


Tax nHorna cpenp Hallett CuUeHbl 
Ilnoxoi rmmToMmeu MeJbrIoMeHbt, 
BHhe3anHbIM CBMCTOM OrJyUIËH, 

A Huyero He BUAMT OH, 

Bneuneer, ponio 3a6bIBaer, 

Jposcnt, NOHNMKHYB TONOBON, 

HU 3a4nKaACb yMonKaert 

IIlepen HacMELUJIHBOMH TonnoN.?? 


So kommt es manchmal vor auf unseren Bühnen, / Daß ein 
schlechter Zögling Melpomenes, / Durch ein unerwartetes Pfeifen ver- 
blüfft, / Nichts mehr sieht, / Blaß wird, seine Rolle vergißt, / Zittert, 
den Kopf hängen läßt, / Und stotternd in Schweigen verfällt / Vor der 
spottlustigen Menge. 


Er ist mit Fragen der Mode vertraut und beweist das, wenn er von Ljud- 
milas Frisur spricht, die 


«C MCCKYCTBOM, BHAaUuIM IHM He HOBbIM»78 


... mit einer Kunst, die in unseren Tagen nicht neu ist. 


geflochten ist. Er vergleicht die Männer seiner Zeit etwas verächtlich mit 
seiner Heldengestalt: 


79 A. a. O., S. 358. 
77 Bd. 4, S. 54. 
78 Bd. 4, S. 36. 
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A KHA3b KpacaBeu Dun He BAJIbIH, 
He TO, YTO BUMTA3B HAIUHX NHen.’? 


Aber der Fürst war nicht ein träger Schönling, / nicht das, was ein 
Held unserer Tage ıst. 


Und er stellt den Mädchen seiner Umgebung augenzwinkernd seinen Helden 
als Ideal hin: 


Ho Bb, JIIOJMHJIbI Hamus Anen, 

IloBeppTe COBECTH Moeh, 

Ayuıof OTKPbITONM Bam IKEJIAIO 

TaKoro TOUHO 3KEHNXA, 

Kakoro 3necb N306PaKa1080 
Aber ihr, Ljudmilas unserer Tage, / Vertraut meinem Gewissen, / 
Ich wünsche euch aufrichtig / Genau solch einen Bräutigam, / Wie ich 
ihn hier darstelle. 


Der ganze Anfang des vierten Gesanges ist eine scherzhafte Gegen- 
überstellung der Zauberwelt seiner Geschichte mit der desillusionierten und 
gefahrlosen Gegenwart: 


A aen nent, BOCCTAB OT CHA, 
Bnaronapı cepneuno Dora 

3a TO, YTO B Ha IH BpeMeHa 
Bonepnnurop He TaK va MHoro.8l 


Jeden Tag, wenn ich aufstehe, / Danke ich Gott von Herzen / Dafür, 
daß in unserer Zeit / Nicht mehr so viele Zauberer vorkommen. 


Und die folgende Erwähnung des Magnetismus hatte damals sogar einen 
ganz aktuellen Anlaß. Sie bezieht sich auf einen gewissen A. F. Labzin, 
dessen Zeitschrift mit mystischen Geheimniserklärungen in dieser Zeit groß 
in Mode war.8? In der zweiten Auflage von 1828, als er in Vergessenheit 
geraten war, wurden diese Verse fallengelassen: 


... TeNepb KONAYH 
Mb MarHeTU3ZMOM NEUMT Denn 
HU neByUuleK XyAbIX H ÖNnenHbIX, 
IIpopount, nanaetr KypHaj — ...83 


...heute heilt ein Zauberer / Mit Magnetismus die unglücklichen, / 
bannen und bleichsüchtigen Mädchen, / Sagt wahr, gibt ein Journal 
eraus — .. 


73 Bd. 4, S.51. 

se Bd. 4, Iz rannich redakcij, S. 505. 

St Bd. 4, S. 60. 

SS Vol. Tomalevskıj,a.a.0O., S. 307. 
83 Bd.4, Iz rannich redakcij, S. 502. 
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Wir sehen: „Durch das Ich des Dichters bricht die Wirklichkeit in das Poem 
ein.“84 Diese gemeinsame historische Wirklichkeit und Umgebung vereint 
ıhn mit seinem Leser. Daher stoßen wir in diesem Zusammenhang immer 
wieder auf das verbindende Nat, das eben gerade an den Stellen auf- 
tritt, wo konkrete Zeitbezüge hergestellt werden. 

Und doch, auch in seiner Eigenschaft als Petersburger Zeitgenosse ist 
diese Erzählergestalt nicht etwa mit der wirklichen Gestalt Puškins zu 
identifizieren, wie es immer wieder getan wird. Diese Autorengestalt, die 
als verliebter Plauderer, anakreontischer Poet und Petersburger Weltmann 
von Anfang bis Ende den Ton des Poems bestimmt, trägt selbstverständlich 
gewisse autobiographische Züge. Sie ist aber im ganzen literarisch festge- 
legt und fiktiv. Sie ist gleichsam selbst eine Gestalt des Werkes geworden. 
Das wird vor allem noch einmal klar, wenn man den Epilog liest.8# Hier 
spricht Puškin nämlich unmittelbar „mit seiner eigenen Stimme“,86 mit 
echten autobiographischen Aussagen: 


3aÖbITbI CBETOM H MONEOM, 
Aaneye or 6peroß Hes», 
Tenepb A BNKy npej co6oro 
KaBka3a ropntie rJjiaBbI.87 


Vergessen von der Welt und jedem Gespräch, / Fern von den Ufern der 
Neva, / Sehe ich jetzt vor mir / Die stolzen Gipfel des Kaukasus. 


Ganz losgelöst von der Erzählhandlung spricht hier der Autor persönlich, 
Puškin selbst, der mit der Erzählergestalt, wie sie im Laufe des Poems 
auftritt, nicht allzu viel zu tun hat.88 

Die Autorengestalt im Poem ist fiktiv, auch wenn sich Ähnlichkeiten 
in ihren Ansichten und Meinungen mit denen des jungen Puškin natürlich 
leicht aufweisen lassen. Deshalb möchte ich auch Slonimskij widersprechen, 
der — obwohl er die Fiktivität dieses Biographismus sehr genau erkennt 
und beschreibt — dennoch meint, daß „der ‚Ruslan‘ fast in dem gleichen 
Maße ‚biographisch‘ sei wie der ‚Evgenij Onegın‘“,89 ja sogar von einem 
‚biographischen Dokument‘ spricht.9° Nein, gerade der Vergleich mit dem 
„Onegin“, ın dem nämlich wirklich das Autoren-Ich noch eine neue Dimen- 
sion bekommt, beweist klar die eindeutige Fiktionalität dieser Gestalt im 
„Ruslan“. Wir kommen auf diese Frage noch zurück. 


“ A, N. Sokolov, a.a. O., S. 432. 

#5 Der Epilog fehlt in der ersten Ausgabe. Er entstand gleich nach der Ver- 
bannung Puškins in den Süden und wurde fast gleichzeitig mit der ersten Ausgabe 
in einer Zeitschrift veröffentlicht. 

s B, Tomaševskij, a. a. O., S. 326. 

87 Bd. 4, S. 100. 

88 Darauf weist auh Tomaševskij hin, a. a. O., S. 327. 

æ A.L. Slonımskij: Masterstvo Puškina. S. 215. 

% Ebd. S. 216. 
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Tomaßevskij stells dagegen die Ähnlichkeit dieser fiktiven Autorenge- 
stalt zu dem Puškin der Lyzeumszeit heraus, einer Schaffensstufe also, 
über die Puškin zu der Zeit längst hinaus war. Indem nun Puškin diesem 
Erzähler, der ein Lebensgefühl verkörpert, das er überwunden hatte, iro- 
nisch gegenübersteht, wird auch der Ernst des ganzen Werkes zerstört.?! 
Das letztere ist sicherlich richtig, nur meine ich, daß es nicht nötig ist, 
die Autorengestalt im „Ruslan“ mit ihren Ich-Aussagen überhaupt auto- 
biographisch zu deuten. Die angeführten Beispiele haben doch gezeigt, in 
welchem Maße die ganze Dichtung als Gespräch mit dem Leser, als ge- 
selliges Spiel aufgefaft wird, in dem der Autor Hauptakteur ist und die 
Hauptrolle spielt als Frauenheld, Dichter und Weltmann. Aber es ist eben 


eine Rolle, die nicht mit der wirklichen Pu3kingestalt identifiziert werden 
kann. 


Fassen wir zusammen: Mit der Auflösung der festen Gattungsformen 
der vorpuskinschen Literatur, wie sie sich in „Ruslan und Ljudmila“ aus- 
drückt, ist auch das alte abstrakte Poetenbild des Klassizismus verschwun- 
den, das unpersönlich und schablonenhaft in festen Formeln sich ausspricht 
und gleichsam nur Etikett der Gattung Poem ist. 


In Puškins großem Erstlingspoem ist die Grundlage für den verblüffend 
neuen Ton, der sich darın ausspricht, die neuartige Stellung und Bedeutung 
der Autorengestalt. Diese, die in Abschweifungen, Ausrufen, ironischen und 
elegischen Ich-Aussagen ständig über das Erzählte mit dem Leser im Ge- 
spräch ist, ist in formalen Ansätzen auch bei Puškins Vorbildern Ariost 
und Voltaire, sowie den Vertretern des russischen Heldenpoems schon vor- 
handen. Aber während die Erzählergestalt bei Ariost „völlig im Strom 
der Ereignisse verschwindet“ und „keinen Platz für einen intimen Ton 
läßt“ 92, bei Voltaire vorwiegend durch scharfen Spott und Sarkasmus be- 
stimmt ist und bei den russischen Vorgängern Puškins, wie wir gezeigt 
haben, sich meist nur in den konventionellen, gattungsgebundenen For- 
meln ausspricht (dabei hat Karamzin in seiner sentimentalistischen Art aller- 
dings noch eine besondere Stellung), ist bei Puškin diese Gestalt Person 
geworden. Sie hat ganz konkrete, individuelle Züge bekommen. 


Diese Autorengestalt greift nicht mehr wie früher ab und zu, sozu- 
sagen von außen, mit Reflexionen usw. in das Geschehen ein, sondern 
sie ist von Anfang bis Ende dabei als eine Gestalt des Werkes selbst mit 
konkreten, unverwechselbaren Eigenschaften. 


Der Leser hat ebenfalls eine neue Funktion bekommen. Auch er wird 
gleichsam ins Werk mit einbezogen und fungiert als konkreter — wenn na- 
türlih auch fiktiver — Gesprächspartner. Durch das ständige Dabeisein 


zB Tomaševskij, a.a. O., S. 327. 
2 B. Tomaševskij,a.a. O., S.359. 
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dieses Autoren-Ichs, das den Leser an seinen persönlichen Erlebnissen teil- 
nehmen läßt, entsteht eine Atmosphäre von Intimität und Vertrautheit. 

Diese Atmosphäre sowie die Faßbarkeit und Individualität der Autoren- 
gestalt dürfen aber nicht dazu verleiten, diese mit der historischen Puškin- 
gestalt zu identifizieren. Sie ist durch und durch literarisch und fiktiv, 
auch wenn sie selbstverständlich Dinge ausspricht, die den Meinungen Puš- 
kins wohl entsprochen haben mögen. Die Aussagen dieses Autoren-Ichs 
haben keine existentielle Bedeutung. Jedoch im Gegensatz zu früher ist 
diese Autorengestalt nicht mehr der abstrakte ‚Poet an sich‘, sondern sie ist 
zum Charakter geworden, zur unverwechselbaren Persönlichkeit, zur — 
allerdings fiktiven — individuellen Gestalt. 


Kapitel 3 


GAVRIILIADA 


Im Frühjahr 1821, sofort nach Beendigung des „Kavkazskij plennik“ 
entstand in der südlichen Verbannung das parodistische Poem „Gavriiliada“, 
das, ın vielen Handabschriften verbreitet, unter den Dekabristen zirkulierte, 
dessentwegen Puskin bei der Zensurbehörde denunziert wurde und sich mit 
dem Zaren persönlich auseinandersetzen mußte, und das erst 1861, und 
zwar in London zum ersten Mal im Druck erschien.! 

Obwohl die „Gavriiliada“ entstehungsgeschichtlich erst nach dem ersten 
romantischen südlichen Poem einzuordnen ist, soll sie davor behandelt 
werden. Der ganze Ton des Erzählens hat mit dem der südlichen Poeme 
nämlich nichts gemein, sondern weist zurück auf die Jugendpoeme Puškins. 
„Es führt die Linie des ‚Monach‘ fort und hat Berührungspunkte mit dem 
‚Ruslan‘, dem ersten Beispiel eines Gesprächspoems.“? Ja das Werk wird 
sogar als ein Schritt zurück in eine schon überwundene Etappe in Puškins 
Schaffen angesehen. Blagoj meint, daß sich Puškin durch die Wahl des 
Stoffes „wiederum aus der Welt der realen Lebenswirklichkeit zurückzieht, 
in die er im ‚Kavkazskij plennik‘ eingedrungen war.“ Fragwürdig ist 
hierbei schon die angeblich größere Wirklichkeits- und Gegenwartsbezogen- 
heit des „Kavkazskij plennik“, die nur oberflächlich aus dem Vergleich der 


Russkaja potaennaja literatura 19. stoletija. Cast’ pervaja. London 1861. 
B. Tomaßevskıj: Puškin 1, S. 435. 
D. D. Blago}, a.a. O., S. 275 ff. 

D. D. Blagoj, a.a. O., S. 277. 
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behandelten "Themen abgeleitet wird. Es ist natürlich richtig, die „Gavri- 
iliada“ in die Tradition des aufklärerischen antireligiösen Poems des 18. 
Jahrhunderts einzuordnen und die offensichtlichen Verbindungen zu dem 
Schaffen Puskins der vorromantischen Jahre hervorzuheben. Es ist aber nicht 
richtig, das als einen ‚Schritt zurück‘ zu werten. Die „Gavriiliada“ be- 
weist im Gegenteil, daß in Puškins Schaffen eine bestimmte Linie nie ab- 
gerissen ist, die bestimmt ist durch das Prinzip des freien Gesprächs zwischen 
Autor und Leser, durch das Auftreten einer faßbaren Autorengestalt. Auch 
in der ganz romantischen Schaffensperiode also, der die südlichen Poeme mit 
ihrem so andersartigen Erzählton zuzuordnen sind, konnte ein Werk dieser 
Erzähllinie entstehen. Diese Erzählweise, die in Ansätzen schon in Puškins 
Lvzeunmsfragmenten auftritt und im „Ruslan“ einen ersten Höhepunkt er- 
reicht, wird fortgesetzt mit der „Gavriiliada“, dann später mit dem „Graf 
Nulin* und reicht bis zum „Evgenij Onegin“ und weiter. 

Der Vergleich dieser verschiedenen Werke zeigt, daß das grundsätzlich 
gleiche Erzählprinzip die verschiedensten Resultate hervorbringen kann, 
daß ganz ähnliche Kunstgriffe von sehr unterschiedlicher Bedeutung für 
ein Kunstwerk sein können. Es wird klar, welch verschiedenartige Stil- 
arten das Auftreten des Autoren-Ichs zu schaffen vermag. 

In dem Poem „Gavriiliada“* haben wir eine scharfe Parodie biblischer 
Themen vor uns, eine gewagt erotische Interpretation der Geschichte des 
Sündenfalls und der Verkündigung Mariä, die bei dieser Gelegenheit am 
selben Tag gleich dreimal verführt wird, nämlich vom Teufel, vom Erz- 
engel Gabriel und von Gott. 

Es durchdringen sich Stilelemente der Parodie und der Travestie. Auf 
der einen Seite wird die hohe Form der Predigt oder des Gebets mit un- 
zweideutig erotischem Inhalt gefüllt, auf der anderen Seite wird das heilige 
biblische Geschehen in der Form eines fröhlich-frechen, ungezwungenen 


Erzählens dargeboten. Das macht ganz eindeutig schon eine Stelle am 
Schluß der Erzählhandlung klar: 


AMHHb, aMUMHR! Yem Kok4uy A paccKkas3bı?5 


Amen, Amen! Womit soll ih meine Erzählung zuende bringen? 


Das feierlich-pathetische Gebetsende wird provozierend mit der nachläs- 
sigen Gesprächswendung und dem unfeierlichen Wort ‚rasskazy‘ in Verbin- 
dung gebracht. 

Wir müssen uns nun fragen: Welche Aufgabe hat hier die Erzählergestalt 
mit ihren Einschüben? Was leistet sie zur Erzielung des parodistischen Cha- 
rakters des Werkes? 

Schon beim ersten Durchsehen fallen wieder die gleichen Kunstgriffe, die 
beim „Ruslan“ herausgearbeitet wurden, ins Auge, jene Mittel, durch die 


5 Bd. 4, S. 153. 
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sich das Gespräch des Autors mit dem Leser konstituiert. Es sind Wendungen 
und Anreden an bestimmte Leser und die Helden der Erzählung, rhetori- 
sche Fragen, Einbeziehung des Lesers durch Wir-Aussagen und Autoren- 
abschweifungen, die der Charakterisierung der fiktiven Autorengestalt die- 
nen. Und doch haben die gleichen Mittel hier nicht die gleiche Funktion. 
Im „Ruslan“ schaffen sie einen heiter verspielten Gesprächston, in der 
„Gavriiliada“ bekommt mit ihrer Hilfe die Parodie erst ihre ganze Schärfe 
und ihren frech höhnischen Charakter. 


Das macht sofort der Rahmen für das Erzählen klar, in dem der 
Dichter seine poetische Absicht kundtut und rechtfertigt. Im hohen biblischen 
Stil erklärt er, daß ihm die Seelenrettung einer jungen Jüdin am Herzen 
liegt: 

Bonctuny eBpeiK4 MOJIOJOM 

MuHe noporo AylileBHoe CTIaCeHbe. 
Ilpman KO MHe, nPeJlecTHbIM anren MO, 
H MHUuUpHOe TIPMMM ÖJIATOCNHOBEHbeE. 
Cnactu xOuy 3eMHyP Kpacory!6 


Mir liegt wahrhaftig die Rettung der Seele / Einer jungen Jüdin am 
Herzen. / Komm zu mir, mem anmutiger Engel, / Und nımm den 
weltlichen Segen entgegen. / Ich will die irdische Schönheit retten! 


Die Blasphemie besteht darin, daß es in Wirklichkeit darum geht, die 
Liebe der Schönen zu erringen: 


Jlio6esHbIX YCT YAbI6KOW HOBONBDHBIN, 
Hapo He6ec n rocnogy-Xpr Ty 

Iloro CTUXH Ha anpe ÕOroMONbHOÑ. 
CMHUpeHHbIX CTPYH, ÕbITb MOXKeT, HaKOHEU 
Eë oeusgr UeDKOBHble HarleBbi, 

H ayx cpgrob coMNET Ha cepaue AeBbi...? 


Zufrieden mit dem Lächeln liebenswürdiger Lippen, / Singe ich für den 
Himmelskönig und Christus den Herrn / Meine Verse auf der frommen 
Lyra. / Die Kirchengesänge auf demütigen Saiten / Werden sie vielleicht 
schließlich fesseln. / Und der heilige Geist wird sich auf das Herz der 
Jungfrau herablassen. 


Am Ende des Poems wendet er sich an Erzengel Gabriel mit der Bitte: 


Monm peuam npnaaf O4apoBaHbe, 
IIOoHpaB1TecH noBenaf TafHy MHe, 
B eë nv 3aXTH NWÖOBN KenaHbe, 
He ro noŭñgy MOJINTBCA caraHe!8 
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Gib meinen Worten Zauberkraft, / Lehre mich das Geheimnis zu ge- 
fallen, / Entfache in ihrer Seele das Verlangen nach Liebe, / Andern- 
falls werđe ich zu Satan beten! 


Ein doppelter Hohn besteht darin, daß er in gespielter Unterwirfigkeit 
und Demut im Gebetsstil die Reue über sein sündiges Lieben mit einem 
neuen Bekenntnis zur irdischen, sinnlichen Liebe verbindet: 


A nen ren, KDbBbIJLATbIH TaBppnmun, 
CMAUPEHHbIX CTpyH Tee A NOCBATUN 
VcepaHoe, CIIACHTENbHOE TIEHbe: 
XpaHN MEHA, BHEMJIM MOĆ MOJIEHREe! 
PacKaaHbe MOĆ ÖnarocnoBn! 
IIpmemnio A HaMepeHba arne, 
TlepemeHtocb: EJjeHuy punen A...9 


Ich habe dich besungen, geflügelter Gabriel, / Den innigen, erlösenden 
Gesang demütiger Saiten / Habe ich dir gewidmet: / Behüte mich, ver- 
nimm mein Gebet! / .... / Segne meine Reue! / Ich werde mich ändern: 
ich habe gute Vorsätze gefaßt, / Ich werde mich ändern: ich habe Elena 
gesehen... 


Die Rechtfertigung dazu gibt ihm seine eigene erotische Interpretation der 
Mariengestalt: 


OHa Mna, KaK He’KHara Mapna!10 


Sie ist lieb, wie die zarte Maria! 


Die im Poem üblichen Eingangsstrophen und der Epilog mit der um 
Verständnis bittenden Wendung an die Leser und die Rechtfertigung der 
Absicht der Dichtung haben also den Charakter einer scharfen Parodie. 


Die Widmung hat sich gleichsam gewandelt in ein blasphemisches Gebet 
an Gabriel, die Rechtfertigung der Dichtung in bewußtem Mißbrauch des 
biblischen Vokabulars in eine gorteslästerliche Formel zur Beschwörung der 
irdischen Liebe. 

Aufschlußreich ist die Untersuchung des Kunstgriffs der direkten An- 
rede eines bestimmten Zuhörers oder Lesers oder der Gestalten der Erzähl- 
handlung. Diese Technik dient dazu, Autor, Leser und biblische Helden auf 
genau die gleiche Ebene zu stellen, die heiligen Gestalten aus ihrer Höhe 
und Unantastbarkeit herabzuziehen und ihr Sein und Tun sehr irdisch zu 
deuten. 

So steht z. B. gleich am Anfang nach einer sehr konkreten und ge- 
nießerischen Beschreibung einer schönen Frau die neckische Anrede an seine 
Jüdin: 


® Bd.4, S. 153 f. 
19 Bd.4, S. 154. 
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ZayeM ert, eBpeiika, yJIbIÕHyJACb 
H no juuy pyMaHeu rnpoćezkaJi? 

Her, MHJIaAA, Tb! NPaBO OÖMaHyNach: 
A He reća, — Mapnio ommcan.!i 


Warum hast du, Jüdin, gelächelt / Und die Röte stieg dir ins Ge- 
sicht? / Nein, meine Liebe, du hast dich wirklich getäuscht: / Ich habe 
nicht dich, sondern Maria beschrieben. 


Damit stellt er, mehr noch als wenn er nur unbeteiligt ihre ırdische Schön- 
heit beschrieben hätte, Maria auf eine Stufe mit jeder schönen jungen Frau. 


Dieselbe Funktion haben hier auch die direkten Wendungen an die Ge- 
stalten der Erzählung. Es ıst eben ein Unterschied, ob Ruslan oder irgend- 
ein Ritter direkt angesprochen werden oder Gott und der Satan. 


Wenn der Autor hier also den Herrn persönlich ungezwungen anredet 
und in das Gespräch über Liebesthemen einbezieht, dann ist dies das beste 
Mittel, ihn völlig zu vermenschlichen und damit zur komischen Figur zu 
machen: 


H pt, rocnogb! NO3HAa1l eË BONHEHBE, 
M ri nsina, o Dome, KaK U MbL!2 


Auch du, Herr! hast ihre Unruhe kennengelernt, / Auch du branntest 
in Leidenschaff, o Gott, wie auch wir. 


Die direkte Anrede des Bösen geschieht im hohen Predigerstil: 


Oreu rTpexa, Mapnn Bpar 1yKaBbM, 

Tbr eran vu Du mpeg Heo BUHOBAT; 

Ax, u free INIPUATEH Dn Pa3BpaT... 

HU Tbr yenen npectymnHow 3a6aB0A 
BceBblluHerTo cynpyry TIPOCBEeTUTb 

H 1ep30CTbIO HEeBUHHOCTL M3YMMTRh. 
Topanch, ropancb CBOEMH NPOKAATOMN cnaBoNn!!3 


Vater der Sünde, verschlagener Feind Marias, / Du wurdest und warst 
vor ihr schuldig; / Ach, und das Laster war ein Vergnügen für dich.../ 
Und es gelang dir mit verbrecherischer Lust, / Die Gattin des Höchsten 
zu belehren / Und die Unschuld mit Frechheit zu verblüffen. / Sei nur 
stolz, sei stolz auf deinen verfluchten Ruhm! 


Auch die übliche Leseranrede kleidet sich hier in einen salbungsvollen 
Predigerton. Sie werden mit ‚Bratije!‘ in der kirchenslavischen Form an- 
gesprochen. 

Das bekannte Stilmittel der Nennung der Gestalten in Verbindung mit 
dem Possessivpronomen gewinnt ebenfalls hier neue parodistische Wirkungen. 
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Maria selbst wird vom Autor ‚meine Schöne“ genannt und damit wiederum 
keck-vertraulich aus der Sphäre heiliger Unantastbarkeit herabgeholt. Mit- 
ten in die irdische Alltäglichkeit und in den Gesprächskreis von Autor und 
Lesern zieht er sie hinein, wenn er, nachdem er geschildert hat wie auf- 
merksam Maria den verführerischen Reden des Teufels lauscht, lässig hin- 
zufügt: 

(OXOTHMKN MbI BCe AO HOBNM3HbI.)14 


(Wir sind alle hinter Neuigkeiten her.) 


‚Wir alle — Autor, Leser und heilige Gestalten werden auf eine Stufe ge- 
stellt. 


Die Einbeziehung des Lesers findet wieder in verschiedenen Formen von 
Wir-Aussagen ihren Ausdruck. 


Die frivole Atmosphäre des ganzen Werkes wird dadurch erhöht, daß 
der Leser mit ungenierter Selbstverständlichkeit in die Reflexionen des 
Autors über die Liebe einbezogen wird. So ist z. B. die ganze erste lange 
Abschweifung in der ersten Person Plural gehalten: 


IIOTOBOpUM O CTPAHHOCTAX JIIOGBH 
(Apyroro A He CMblcJjiio pa3roBopa). 

B Te ap, KOTAa OT orHeHHoro B3Opa 
Mbi UyBCTByeM BOJIHeHHe B KPOBK, 
Koraxa TOCKa OÕMAaHYMBbIX KenaHni 
O5BemNerT Hac U Ayluy TATOTUT...!5 


Sprechen wir über die Seltsamkeiten der Liebe / (Für ein anderes Ge- 
spräch fehlt mir die Erfahrung). / In den Tagen, wenn wir durch einen 
feurigen Blick / Erregung im Blute fühlen, / Wenn die Bangigkeit trü- 
gerischen Verlangens / Uns umfängt und die Seele bedrückt.... 


Die drei bzw. vier längeren Abschweifungen sind es wert, genauer be- 
trachter zu werden. Sie sind auf den ersten Blick nicht mit dem parodisti- 
schen Ton des Werkes in Übereinstimmung zu bringen, und Tomaßevskij 
stellt fest, daß sie „konsequent im Geiste der frühen Elegien Puškins ge- 
halten seien, und daß ihr ironischer Ton kaum merkbar sei.“16 Er ver- 
gleicht sie mit den Abschweifungen im „Ruslan“ und bemerkt, daß der 
Erzähler dieser Abschnitte „nicht mit der parodistischen Gestalt des Pre- 
digers, der vom Dichter als Erzählergestalt gewählt wurde, zusammen- 
fällt.“17 TomaSevskij) bleibt bei dieser Feststellung stehen und übersieht da- 
bei ganz, daß gerade diese Abschweifungen, die er für elegisch und un- 
ironisch hält, hier ein treffendes Mittel der Parodie sind. Wenn man nämlich 


14 Bd. 4, S. 147. 

15 Bd. 4, S. 140. 

18 A.a.O., S. 434. 
17 Ebd. 
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diese abschweifenden Reflexionen in Zusammenhang mit der Erzählhand- 
lung bringt, wird die parodistische Absicht einsichtig. 

Die erste Abschweifung ist eine die Leser einschließende, verständnis- 
volle Plauderei darüber, daß man im Zustand des Verliebtseins unbedingt 
einen Vertrauten braucht: 


C HUM rappt rac MYUNTENBLHBIX CTPacTei 
Hapeumem BOCTOPTOB TIepeBoanM.!S 


Mit ıhm übersetzen wir die geheime Stimme quälender Leidenschaften / 
In die Sprache der Begeisterung. 


Sofort anschließend wird nun das Verliebtsein Gottes des Herrn geschildert 


und klar dazu in Parallele gesetzt. Auch er braucht diesen Vertrauten und 
ruft Gabriel zu sich: 


IlotoM, npM3BaB N060nMua TaBpmnna, 
CBOO A1060Bb OH TIPO30N 06BAcHAN.19 


Dann rief er seinen Liebling Gabriel herbei / Und erklärte ihm seine 
Liebe in Prosa. 


Damit wird wieder erreicht, daß die himmlische Sphäre und die alltäglichen 
irdischen Gedanken und Gepflogenheiten gleichgesetzt werden. Und darın 
liegt natürlich die Komik. 

Auc die lange elegische Erinnerungsrede an die erste Geliebte des 
Autors und die Bitte um Verzeihung muß in einem solchen Zusammen- 
hang gesehen werden. Der Ort des Einschubs ist dafür bezeichnend. Maria 
ist der Versuchung des Teufels erlegen: 


K nyKaBoMy CKJIOHMB Ha TPyAb TIaBy, 
Bckpnuana: ax!... u mana Ha TpaBy...?20 


Sie ließ ihren Kopf dem Teufel auf die Brust sinken, / Schrie: ach... 
und fiel ins Gras... 


Sofort danach folgt der wehmütige Ich-Einschub der Autorengestalt: 


O MuNbIh APYT! KOMY A NOCBATNJI 
Mon NlepBbIM COH HaJleKJIbI N JKEJIAHbA, 
Kpacasınua, KOTOpOŘ ObIJI A MAN, 
IIpocrmıub mu MHE MOM BOCNHOMMHAHLA? 
A Hayun NOCNHYLIIMBYIO PyKy 
O6MaHbIBaTb MNEeYAalbHyW Pa3ılyKy 

HU ycnakaaTb 6e3MONBHLIeE yYacbı, 
BECCOHHNUBI NeBU4ecKymw MYKY.?! 


18 Bd. 4, S. 140. 

19 Bd. 4, S. 141. 

2 Bd. 4, S. 148. 

21 Bd. 4, S. 148. 
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O liebe Freundin! der ich gewidmet habe / Meinen ersten Traum der 
Hoffnung und des Verlangens, / Du Schöne, der ich gut war, / Wirst 
du mir meine Erinnerungen verzeihen? / .... / Ich lehrte die gelehrige 
Hand, / Über die traurige Trennung hinwegzutäuschen / Und wortlose 
Stunden, / Die jungfräuliche Qual der Schlaflosigkeit zu versüßen. 


Die Verführung seiner eigenen ersten Geliebten setzt der fiktive Autor in 
Beziehung zur Verführung Marias durch den Teufel. Sie gewinnt dadurch 
ganz undämonisch menschliche Dimensionen. Wieder also dient dieser Ein- 
shub des Autoren-Ichs, der — aus dem Zusammenhang gelöst — im 
Stil ganz unparodistisch klingt, der Parodierung des biblischen Geschehens. 


Noch eindeutiger wird das in dem Autoreneinschub, in dem an die 
lustigen Jungenraufereien in den Jahren im Lyzeum erinnert wird: 


He npasna JM? BbI TOMHMTE TO one, 
Apy3bea Mon, rie B NIPe>KHM AHN, BECHON, 
OCTaBA Knacc, UTPalM MbI Ha BoJIe 

N Teumnnmcb orpagcHoo 60PB604.22 


Nicht wahr? ihr erinnert auch an das Feld, / Meine Freunde, wo wir 
früher im Frühling, / Wenn wir aus der Klasse kamen, in der frischen 
Luft herumtollten / Und uns mit kühnem Kampf vergnügten. 


Diese Stelle steht mitten in der Beschreibung des Kampfes zwischen Erz- 
engel Gabriel und dem Teufel um Maria. Die Schilderung dieses Kampfes, 
die sowieso schon sehr naturalistisch und nicht gerade zimperlich ist, be- 
kommt durch diesen Einschub noch mehr eine komische, parodistische Wir- 


kung. Der ‚hehre‘ Kampf um die Jungfrau wird herabgezogen auf die Ebe- 
ne sehr irdischer Knabenschlägereien. 


Die letzte Abschweifung richtet sich an die betrügerischen, heuchlerischen 


Frauen, die es verstehen, die unberührte Jungfrau spielend, ihre Männer 
an der Nase herumzuführen: 


UTo nejarb ei? Hro CKaKeT Dor PeBHUBLbM? 
He ceryřňTe, KpacaBullbl MOM, 

O 3KeHUMHBI, HaANeEPCHMUBI JIIOÔBM. 

YMeere BbI XUTPOCTBIO CYHACTIMBON 
O6MAaHbIBATb BHUMAHbE KEeHNXa 

HU 3HaTOKOB BHUMATENIbHLIE B30PbI 

H na cent NPMATHOTO Tpexa 
HeBuHHocru Ha6pacbIBaTb YÖOPbI... 

OT MaTepu (OpoKAJJIHBaA HO4b 

Beper yPOK CTBHIJIJIHBOCTH ITOKOPHOH 

H MHUMbIX MYK, MU C pobocTbIO IIPUTBOPHON 
Mrpaer ponb B pelUHTEJIbHyY1O HOYb: 

HU noyTpy, ONPaBACb TIOHEMHOTY, 

BcTaöt Dnenua, YyTb XONMT, TAK TOMHa. 


23 Bd. 4, S. 150. 
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B BocTopre MN, MaTb wenyerT: cnaBa 6ory, 
A cTapbIM Apyr CTYIHTCA y OKHa.?3 


Was soll sie tun? Was sagt der eifersüchtige Gott? / Beklagt euch nicht, 
meine Schönen, / O ihr Frauen, ihr Kennerinnen der Liebe. / Ihr kennt 
die glückliche List, / Die Aufmerksamkeit des Bräutigams zu täuschen / 
Wie die aufmerksamen Blicke der Kenner, / Und über die Spuren an- 
genehmer Sünde / Den Mantel der Unschuld zu werfen... / Von der 
Mutter läßt sich die durchtriebene Tochter / Unterrichten in demütiger 
Schamhaftigkeit / Und vorgetäuschten Qualen, und mit geheuchelter 
Zaghaftigkeit / Spielt sie in der entscheidenden Nacht ihre Rolle: / Und 
am Morgen, nachdem sie sich ein bißchen erholt hat, / Steht sie blaß 
auf, kann kaum gehen, so matt ist sie. / Der Ehemann ist entzückt, die 
nur flüstert: Gott sei Dank, / Und der alte Freund klopft ans 
enster. 


Die Parallelen zum Erzählgeschehen sind sehr eindeutig: Gott benimmt sich 
wie der betrogene Bräutigam, und Gabriel teilt das ‚beneidenswerte Schick- 
sal‘ des ‚alten Freundes‘: 


Brceptuunup Dor, KAK BOAMTCA, MOTOM 
IIpn3nan CBOHM eBpeficKof AeBbI CbIHa, 
Ho Tabpunn (3aBuaHan CyAB6nna!) 

He npecraBan ABIATbCA ep TAHUKOM .. 24 


Der allerhöchste Gott hat dann, wie es sich gehört, / Den Sohn des 
jüdischen Mädchens als den seinen anerkannt, / Und Gabriel (beneidens- 
wertes Schicksal!) / Hörte nicht auf, ihr im geheimen zu erscheinen... 


Wiederum also werden die biblischen Gestalten frech in die irdische Welt 
herabgezogen. Die Autoreneinschübe, die in ıhrem ungezwungenen Erzähl- 
ton und durch Einbeziehung der Leser, völlig und bewußt der irdischen 
Sphäre angehören, sind hier zu einem geschickten Kunstgriff geworden, um 
die hohe Sphäre lächerlich zu machen und zu parodieren. 


Der Autor spielt von Anfang bis zu Ende die Rolle des hohnvollen 
Spötters in der Gestalt des blasphemischen Predigers. Auch die direkten Ich- 
Einschübe, in denen er durch den unparodistischen Stil aus dieser Rolle 
herausfällt und einfach persönliche, ja sogar autobiographische Erinnerun- 
gen einzuflechten scheint, erweisen sich, im Zusammenhang gesehen, als ein 
raffiniertes Mittel der Parodie. 


Mit der „Gavriiliada“ hat sich gezeigt, daß die Erzählweise, die auf 
dem Gespräch einer faßbaren Autorengestalt mit den Lesern beruht, noch 
eine neue Dimension gewinnen konnte. Die damit zusammenhängenden 
Kunstgriffe und Erzähltechniken haben eine neue Funktion bekommen: sie 
sınd in diesem Werk zu einem Hauptelement der Parodie geworden. 

23 Bd.4, S. 151 £. 
24 Bd. 4, S. 153. 
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Kapitel 4 


DIE SUDLICHEN POEME 


Puškins sogenannte südliche Poeme können kurz in einem Kapitel zu- 
sammen behandelt werden, da sie für unsere Problemstellung nicht viel 
hergeben und mehr nur als Gegenbeispiele interessant sind. 


Im Sommer 1820, also in den ersten Monaten der südlichen Verbannung, 
begann sich Puškin intensiv mit dem Werk Byrons zu beschäftigen. Sicher- 
lich wußte er auch vorher von ihm, denn bereits 1815 erschien die erste 
Übersetzung eines Abschnittes aus Byrons Poem „The Corsair“ in der Zeit- 
schrift „Rossijskijj Muzeum“, und seit 1819 war er in Rußland allgemein 
im Gespräch. 

Die Poeme aus Puškins romantischer Periode, die in der südlichen Ver- 
bannung entstanden, stehen klar und von Puškin selbst eingestanden unter 
dem bestimmenden Einfluß der Dichtung Byrons. Das sind „Kavkazskij 
plennik“ (1820/21), „Vadim“ (1821/22), „Brat‘ja razbojniki“ (1821/22), 
„Bachlisarajskij fontan“ (1821/23), „Cygany“ (1824). 

Für diese Werke hat sich auch die Bezeichnung ‚byronistische Poeme‘ 
eingebürgert.! Der Einfluß Byrons und die Parallelen zu seinem Werk 
waren schon den Zeitgenossen Puskins sehr genau bewußt, wurden in den 
Rezensionen hervorgehoben und oft sogar übertrieben dargestellt, und bis 


heute hat es die Puskinforscher immer wieder gereizt, dieses Thema an- 
zupacken.? 


Die zusammenfassende und eingehendste Arbeit ist das ausgezeichnete 
Buch von V. Zirmunskij „Bajron i Puškin", das das Problem vom Stand- 
punkt des gemäßigten Formalisten aus sorgfältig untersucht und die Ab- 
hängigkeit der südlichen Poeme Puškins von Byrons östlichen Poemen, wie 
auch gleichzeitig Puškins Hinausgehen über diesen Einfluß beweist.3 

Zirmunskij stellt einmal, neben der ähnlichen Stimmung und dem Kolo- 
rit, Übereinstimmungen in Sujet und Komposition fest, in der Themen- 
wahl, einzelnen Motiven, der überragenden Stellung des Helden, in der 


— 


! Gegen eine solche Bezeichnung polemisiert besonders A. N. Sokolov in 
„Oterki po istorii russkoj poemy 18. i pervoj poloviny 19. veka", Moskva 1955, 
S. 501ff. Er hebt die ne Unterschiede zu Byrons Dichtung hervor und möchte 
für diese Art des romantischen Poems eben die Bezeichnung ‚pufkinsches’ eingeführt 
wissen. 

2 Für unsere Fragestellung ist besonders zu nennen V. N. Vickery: Pa- 
rallelizm v literaturnom razvitii Bajrona i Puškina. In: American Contributions to 
the 5. Intern. Congress of Slavists. s’Gravenhage 1963, S. 371—401. 

3 V. Zirmunskij: Bajron i Puškin. Iz istorii romantileskoj poemy. Lenin- 
grad 1924. 
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Art der Dramatisierung durch Monologe und Dialoge usw., die eindeutig 
über die Ähnlichkeiten, die der gemeinsame Geist einer Epoche bedingt, 
hinausführen. „Puškin übernahm von Byron die neue Kompositionsform 
des Iyrischen (oder romantischen) Poems und — im Rahmen der allge- 
meinen Kompositionsaufgabe — eine ganze Reihe einzelner poetischer Mo- 
tive und Themen, die charakteristisch für das lyrishe Poem Byrons 
sind...“ An einer Vielzahl von Einzelbeispielen zeigt Zirmunskij, daß 
diese einzelnen Motive in einer ganz bestimmten kompositionellen Funktion 
übernommen werden, die eindeutig das Vorbild Byrons beweist, ~ 


Das zweite wichtige Kennzeichen der südlichen Poeme, das ebenfalls 
auf Byron weist, ist ihre lyrische Erzählmanier. Zirmunskij versteht darunter 
eine Erzählhaltung, die niemals objektiv und distanziert, sondern immer 
emotional gefärbt ist, die Mitgefühl und Interesse am Schicksal der Helden 
ausdrückt, ja eine Erzählhaltung, die manchmal bis zur Identifizierung des 
Autors mit seinen Helden geht. Die Kunstgriffe, die diesen Stil kennzeich- 
nen, sind: rhetorische Fragen, mitfühlende Ausrufe, Wendungen des Autors 
an die Helden, Iyrısche Wiederholungen, die die emotionale Erregtheit des 
Erzählers unterstreichen, und Iyrische Abschweifungen.5 Das ist ein Kata- 
log von Erzähltechniken, die uns aus den vorher besprochenen Poemen ver- 
traut sind. 


Wie kommt es nun, daß die südlichen Poeme in der Tonart doch einen 
so grundlegend anderen Charakter haben? Und worin besteht der wesent- 
liche Unterschied gegenüber den früher entstandenen? 


In all diesen Poemen fehlt die Ebene des Gesprächs zwischen Autor 
und Leser, jener gesellige Erzählton, durch den eine gewisse Distanz zu 
dem Erzählten geschaffen wird. Es fehlt — und das ist natürlich daraus 
abzuleiten — die faßbare, fiktive Autorengestalt. 


Natürlich ist auch in diesen Poemen ein Erzähler vorhanden, der sich 
ja in jedem Satz dieser lyrischen Erzählart manifestiert. Dieser Erzähler 
ist aber nicht jenes bewußt sich distanzierende Ich, jene sich dem Leser 
ins Bewußtsein bringende fiktive Autorengestalt, die mit dem Leser über 
das Erzählte plaudert. 


Ein fiktiver Leser fehlt überhaupt ganz. Daher kommt es auch, daß 
der Ton einheitlich hoch und ernst ist und wir keinen Wechsel der Tonart, 
keine Mehrschichtigkeit finden. „Hier gibt es keine Unterbrechung des Tones 
wie im ‚Ruslan‘, keine Mischung von Lyrik und Ironie, keinen Wechsel von 
komischen und pathetischen Episoden, keine Autoreneinmischungen, die die 
Erzählung unterbrechen Ein und derselbe Ton wird im ganzen Poem durch- 
gehalten, wobei die Reden der Personen unisono mit der Autorenrede klin- 


* Ebd., S. 20. 
5 Ebd., S. 78. 
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gen.“® Die Autorengestalt fließt gleichsam mit dem Helden in eine Gestalt 
zusammen, und alle sprechen mit einer Stimme. Vinokur macht das gut 
an einer Stelle wie dieser aus dem „Kavkazskij plennik“ klar:? 


CBoćoja! on ojHOH Teba 
Eme NMCKal......... 


Freiheit! Er hat allein dich / Noch gesucht.. 


Obwohl die Erzählung in der dritten Person geführt wird, also als 
Er-Erzählung, werden Dinge und Gedanken, die seinen Helden beschäftigen, 
vom Autor in der zweiten Person angesprochen. „Dadurch erweisen sich 
die Gedanken und Gefühle des Autors und des Helden als in die gleiche 
Richtung gerichter.“8 

Auch Tomaßevskij weist darauf hin, daß „der Gefangene nicht nur Held 
ist, sondern auch das, was man Subjekt der Erzählung nennen könnte... 
Deshalb klingen auch die lyrishen Tiraden nicht wie Abschweifungen, 
sondern wie Ergüsse der Helden.“X Es kommt zu einer Iyrischen Annähe- 
rung oder sogar Identifizierung des Autors mit dem Helden, die jede Di- 
stanzhaltung ausschließt und keinen Funken von Ironie zuläßt. Slonimskij 
nennt diese Stilart treffend ‚lyrische Monotonie‘.10 Das ist also ein emotio- 
nal gefärbter, hoher, elegischer Stil, der ernst, eindeutig und pathetisch ist, 
da alle Möglichkeiten zu einer gewissen Abstandhaltung, wie das Bewußt- 
werden einer fiktiven Autorengestalt oder ein scherzhaftes Gespräch mit 
dem Leser, bewußt ausgeklammert werden. 

Gleichzeitig macht sich auch die Tendenz zur Dramatisierung bemerk- 
bar. Ein großer Teil der Aussagen hat die Form Iyrischer Monologe und 
Dialoge der Helden.’ Die „Cygany“, fast ganz dramatisiert, könnte man 
ebenso gut ‚lyrische Szenen‘ o. ä. nennen. Der Autor verlagert seine Stim- 
me ganz in die seiner Helden. 

Das heißt nun natürlich nicht, daß alle ausgesprochenen Gedanken und 
Gefühle mit denen Puškins zu identifizieren sind, daß er selbst gleichsam 
als Held dieser Poeme angesehen werden muß. Er wehrt sich sehr bewußt 
gegen diese Ansicht, z. B. in der vielzitierten Stelle aus einem Brief an V. P. 
Gor£akov vom Oktober oder November 1822, wo er mit Bezug auf den 
„Kavkazskij plennik“ erklärt: 


..A He TOKYCb B repon POMAHTM4UECKOTO CTUXOTBOPeHNA.1! 


.. ich tauge nicht zum Helden eines romantischen Gedichts. 


5 A.Slonimskij: Masterstvo Puškina, S. 255 f. 

7 G. V. Vinokur: Slovo i stih v ‚Evgenii Onegine'. In. Puškin. Sbornik 
starej pod red. A. Egolina. Moskva 1941, S. 166. 

8 Ebd., S. 166. 

9 Tomaševskij: Puškin 1, S. 401. 

10 A.a. O., S. 255. 

11 Bd. 10, S. 49. 
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Diese Annäherung an seine Helden ist ein rein stilistischer Kunstgriff, der 
natürlich in dieser seiner romantischen Schaffensperiode am besten geeignet 
war, eine romantische Stimmung und Atmosphäre wiederzugeben.: 


Es gibt aber in all diesen Poemen doch ein paar Stellen, in denen das 
Autoren-Ich direkt zu Wort kommt. Da ist im „Kavkazskij plennik“ die 
Widmung an N. N. Raevskij am Anfang und der Epilog. Der Unter- 
schied zur Widmung etwa des „Ruslan“ fällt sofort ins Auge. Dort schafft 
sie Einstimmung in den Plauderton und stellt die erste Kontaktaufnahme 
mit dem fiktiven Leser dar. Hier handelt es sich um eine ganz ernste, 
aufrichtige, sehr persönliche Widmung an seinen Gefährten in schwerer Zeit, 
der nicht in seiner Eigenschaft als Leser angesprochen wird, sondern als 
Freund, dem Puškin damit seine Dankbarkeit ausdrücken will. Die ganze 
Aussage hat durchaus autobiographischen Charakter, wenn sie auch durch 
ihren pathetisch-elegischen Stil erhöht ist: 


H paHO CKOpÖL Yy3HAJI, IIOCTMUTHYT Dn TOHEHbeM; 
H xXepTBa KJIeBeTbI H MCTUTEILHLIX HEBEeiK]; 
Ho, cevaue yKpenmB CBO60NO0N u TEPNEHbEM, 

A aan Decneuno gu: AHeN; 

HU cuactTme MOHX py3ekt 

MHe 6b110 CJIAJIKUM yTeluueHbeM.!? 


Ich habe früh das Leid kennengelernt, ich wurde von Verfolgung ge- 
troffen; / Ich bin das Opfer der Verleumdung und rachsüchtiger Igno- 
ranten; / Aber das Herz erstarkte durch Freiheit und Geduld, / Ich 
habe immer sorglos auf bessere Tage gewartet; / Und das Glück meiner 
Freunde / War mir ein süßer Trost. 


Diese Widmung hat keine direkte Beziehung zur folgenden Erzählung, in 
der der Autor seinen Platz völlig den Helden überläßt und kein einziges 
Mal unterbricht. 


Genauso verhält es sich auch mit dem Epilog zu diesem Poem, ja dieser 
Epilog, eine Verherrlichung der Unterwerfung des Kaukasus in beinahe klas- 
sizistischem Odenstil, hat mit dem Inhalt des Poems absolut nichts zu tun: 


MH Bocnom TOT CJIABHbIH uac, 

Korna, nouya 6041 KPOBaBbIN, 

Ha neronyouwumfi KaBKa3 

Iloanpanca Ham open AByTnaBbM ...13 


Und besingen werde ich jene ruhmvolle Stunde, / Als, den blutigen 
Kampf witternd, / Über dem empörten Kaukasus / Unser doppel- 
köpfiger Adler aufstieg. 


13 Bd. 4, S. 106. 
13 Bd 4, S. 130. 
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Die Beurteilung dieses seltsamen Patriotismus, der auch von Zeitgenossen 
als unpassend empfunden wurde!#, kann in diesem Zusammenhang nur 
nebenbei interessieren. Es kam hier darauf an zu zeigen, daß diese Ich- 
Aussagen isoliert neben der Erzählung stehen und den einheitlich Iyrischen 
Stil ohne Autoreneinschübe des Poems selbst nicht stören. 


Auf ganz ähnliche Weise sind auch in den „Cygany“ Ich-Aussagen nur 
im Epilog zu finden, in dem Puškin sich seiner Begegnung mit Zigeunern 
erinnert, mit denen er von Kišinëv aus eine Zeitlang umhergezogen war: 


Bcrpeyan a nocpeıan Green 
Han Pyberxamm APeBHUX CTAHOB 
Tenern MMPHbIe UbITAHOB, 
CMHpeHHOH BOJIBHOCTH gereñ. 
3a nX JIEHUBbIMU TONNAMN 

B IOYCTBIHAX YacTro A 6pOJINJI, 
IIpOCTYIO nny nx zennmn 

HU 3acbınan npeg HX orHaMN.15 


Inmitten der Steppe traf ich / Außerhalb der Grenzen alter Siedlungen / 
Auf die friedlichen Planwagen der Zigeuner, / der Kinder der demüti- 
gen Freiheit. / Ihrer trägen Schar / Bin ich oft in der Einöde nach- 
gezogen. / Habe ihr einfaches Mahl geteilt / Und bin an ihren Feuern 
eingeschlafen. 


Ganz am Schluß und losgelöst vom Stil der Erzählung wird hier ein auto- 
biographischer Bezug hergestellt, der aber in der Erzählung selbst in keiner 
“Weise zum Tragen kommt. Auch in diesen Epilogen wird der Leser nicht 
angeredet, er bleibt ausgeschlossen. Die ernstgemeinten, persönlichen Aus- 
sagen des Autors wären mit einem Lieber-Leser-Plauderton nicht in Einklang 
zu bringen, jedenfalls nicht in dieser stilistischen Umgebung. Um den hohen 
Ton zu halten, spricht der Autor lyrisch, monologhaft, undistanziert, un- 
ironisch. 

In den Poemen „Vadim“ und „Brat’ja razbojniki“ fehlt auch jede An- 


deutung eines Autoren-Ichs ganz. Beide Werke sind allerdings Fragmente 
geblieben. 


Sehr aufschlußreich ist für unsere Problemstellung das Poem „Bachlisa- 
rajskij fontan“. Auch hier sind in der Endfassung die Ich-Aussagen in die 
epilogartigen Ausgangsstrophen verbannt, wenn diese auch nicht eigens als 
‚Epilog‘ vom Ganzen getrennt sind. Wieder sind es autobiographische Er- 
innerungen, die in elegisch-ernstem Ton ausgesprochen werden: 


14 Vgl. den Brief Vjazemskijs an A. Turgenev vom 27.9.1822 (zitiert nach 
Tomaßevskij, Puškin 1, S.406): MHe want, uro IIyIUKUH OKPOBaBuN 
nOocNeAHMe CTUXM CBOeH noBecTH. ... Mue jocajHo Ha IlyııkmHa: TaKOM 
BOCTOPT — HACTOAUMA aHaXPOHN3M. 

15 Bd. 4, S. 235. 
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IIOKUHyB ceBep HaKOHeU, 

IInppi Hanonro 3a6bIBan, 

A nocerun Baxuncapan 

B 3236BeHbH apemmoimă NBOopeu.16 


Als ich schließlich den Norden verlassen / Und für lange Zeit die Gast- 
mähler vergessen hatte, / Besuchte ich den im Vergessen schlummernden / 
Palast von Bachlisaraj. 


Die leider nur unvollständig erhaltenen Handschriften zeigen aber, daß 
Puškin wohl anfänglich vorhatte, das Autoren-Ich eine viel größere Rolle 
spielen zu lassen. Diese nicht in die endgültige Fassung aufgenommenen 
Stellen sind nämlich interessanterweise fast alles Ich-Einschübe. Den Anfang 
sollte ein ‚Vorwort zum Poem‘ (keine Widmung!), das wieder N. N. Raev- 
skij zugeeignet war, bilden: 


JACIIOJIHIO A TBOE IKeEJIaHbe, 
Hauny O6elINaHHbIM paccKa3. 
Jasno, Korga MHe B DeDptID pa3 
Ilobenann cne nmpegaHbe, 

MuHe CTanO TPYCTHO; DRLIKEHÉ YM 
BbIJI OMpaHeH HepnOntHOof MO, 
Ho CKOPO TILIJIKUX_ OPTIMA 111yM 
Pa3Becennn MOM COH YTPIOMBIM.17 


Ich erfülle deinen Wunsch / Und beginne mit der versprochenen Ge- 
schichte. / Einst, als man mir zum erstenmal / Diese Legende erzählte, / 
Wurde mir traurig zumute; mein leidenschaftliher Sinn / Wurde ver- 
düstert durch einen unwillkürlichen Gedanken, / Doch schnell vertrieb 
der Lärm wilder Orgien / Meinen düsteren Traum. 


Ein solches Vorwort weist doch wohl eher auf eine mehr epische, etwas 
distanzierte Erzählhaltung hin, in der das Erzählte durch das Medium eines 


Abstand habenden Erzählers gesehen wird, als auf dieses „lyrischste aller im 
Süden geschriebenen Poeme“ 18, 


Als Versionen des Anfangs des Poems sind folgende Verse erhalten: 
TaM HeKorna, MedTaHbeM YTIOCHHbIN, 
A roceruji gBopeų YeinHeHHBM.19 
Dort besuchte ich einst, von Träumen berauscht, / Den einsamen Palast. 


und: 
Baxunpacan! ob6uTeJIb TOPABIX XaHOB, 
H nocerTun NYCTbIHHbM TBONM MBOopeiy.?0 


18 Bd. 4, S. 192. 

17 Bd. 4, Iz rannich redakcij, S. 513. 

8 Tomaševskij: Puškin 1, S. 480. 
1° Bd. 4, Iz rannich redakcij, S. 513. 

2 Ebd., S. 513. 
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Bachčisaraj! Wohnstätte stolzer Chane, / Ich habe deinen verodeten 
Palast besudıt. 


Als Puškin diese Anfangsverse ausließ, wird er gefühlt haben, daß ein von 
Anfang an danebenstehendes Ich die angestrebte lyrisch-elegische Einstimmig- 
keit zumindest sehr auflockern würde, da ein bewußtgemachter Erzähler ein 
sehr episches Element ist, das sofort Distanz in die Dichtung bringt. 


Ein einziger Ich-Einschub ist in die Erzählhandlung, wahrscheinlich un- 
bewußt, hineingerutscht: 


Hacrtana Gout: NOKPBINIMCb TEHbIO 
TaBpuabı CHAXOCTHOÑ NONA; 
Baan”, mog Top JaBpOB CEHbIO 
H C JIbBI ILI y Denke CONOBbA ...21 


E3 kam die Nacht; Dunkel / Bedeckte die Gefilde des wonnevollen 
Taurien. / Im Schatten stiller Lorbeerbäume / Höre ich von fern das 
Lied der Nachtigall. 


Dieser Ich-Einschub ist nicht motiviert, er geht aber so in dieser lyrischen 
Beschreibung auf, daß er nicht stört2?. Die übrigen erhaltenen, in der End- 
fassung ausgelassenen Verse gehören in das epilogarrige Schlußstück, in dem 
sowieso ein Ich spricht. 


In allen Redaktionen von „Bachlisarajskij fontan“, die zu Puškins Leb- 
zeiten erschienen, fehlt aber noch eine aufschlußreiche Stelle. In einem Brief 
an den Bruder vom 25. August 1823 heißt es: 


Tak un ÕbITb, A BA3CMCKOMY DD «POHTAH» — BbINYCTUB 
JIOGOBHbIHX peg — a Kanp!? 


Nun gut, ich schicke also jetzt an Vjazemskij die „Fontäne“, nachdem 
ich die Liebesphantasien ausgelassen habe — aber es ist schade! 


Das sind die Verse, in denen er seine Sehnsucht nach der Geliebten aus- 
drückt und sich gleichzeitig bemüht, sich aus dieser quälenden Fessel zu lösen: 


Bce ui cepaula K Heñ JIeTAT, 

OD pen B 43rHaHHUH TOCKYIO... 
Be3yMeu! nonno! nepecraHb, 

He ogcupnganp rocku HarnpacHoM, 
MATEXKHbIM CHAM JIIOGBH HeCYACTHOH 
3arnaueHa roćoro ant, — 
OTIOMHHCBb; AONTO Ab, Y3HMK TOMHLIM, 


21 Bd. 4, S. 185. 

22 Tomaševski) hat m. E. nicht recht, wenn er meint: „Hier gehört das Ich 
nicht mehr der Iyrischen Ebene an, sondern dem Zeugen der einsetzenden Hand- 
lung“ (a.a. O., $. 508). Von diesem ‚Zeugen” ist d an keiner einzigen Stelle 
sonst die Rede. 

23 Bd. 10, S. 65. 
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Te6e OKOBbI N06bI3ATb 
MN B cBere JIUpOIO HeCKDOMHOI1 
CBoe 6e3yMCTBO Dpa3rJjlan1aTb?24 


Alle Herzensgedanken fliegen zu ihr, / Nach ihr sehne ich mich in der 
Verbannung... / Wahnsinniger! Genug! Hor auf! / Laf nicht die ver- 
gebliche Sehnsucht wieder aufleben, / Du hast den wirren Träumen 
unglücklicher Liebe / Den Tribut bezahlt — / Nimm Vernunft an; 
willst du nicht aufhören, schmachtender Gefangener, / Deine Ketten zu 
besingen / Und mit der indiskreten Lyra/ Deinen Wahnsinn der Welt 
zu verkünden? 


Warum hat Puškin gerade dieses Stück ausgelassen? Es ist ja nicht etwa so, 
daß alle Verse, die der Erinnerung an diese Frau gewidmet sind, fehlen, daß 
er also diese ganze Anspielung weglassen wollte. Ich meine, es handelt sich 
hier um eine Stilfrage. 

Gerade an dieser Stelle, in der es um das Innerste des Dichters geht, 
bricht nämlich plötzlich ein distanzierender Plauderton durch: 


Bbe3yMmeu! nonno! nepecTaHb, 
OIIOMHHCb; JOJITO Ab... 
Teće... 

CBoe 6e3yMCTBO Dpa3rJjlaluarb? 


Wahnsinniger! Genug! hör auf, / .... / Nimm Vernunft an; willst du 
nicht aufhören... /.... / Deinen Wahnsinn der Welt zu verkünden? 


Puškin in seiner taktvollen Zurückhaltung in ganz persönlichen Dingen hat 
genug Abstand zu sich selbst, um solche Aussagen nur mit einem gewissen 
Unterton von Ironie machen zu können. Und eben dieses Mitschwingen von 
Selbstironie wäre in diesem Poem fehl am Platze. Er mußte hier bis zum 
Schluß streng den hohen Ton durchhalten und jeden Übergang in einen 
lässıgen Erzählton vermeiden. Deshalb mußte diese Stelle seiner eigenen 
strengen Zensur zum Opfer fallen. 


Die südlichen Poeme haben uns durch Komposition und Erzählstil be- 
wiesen: als rein lyrish empfinden wir gerade das Versinken der Autoren- 
gestalt, ihr völliges Aufgehen in den Gestalten. Die romantisch-Iyrische 
Atmosphäre wird dadurch erzielt, daß das subjektive Element sich nur in 
der emotional gefärbten Erzählmanier ausdrückt, ohne daß der Erzähler 
selbst wirklich Gestalt gewinnt. Der fiktive Leser, der immer auch eine 
fiktive Autorengestalt fordert und schaff, fehlt. Ein direkter Ich-Einschub 
würde die lyrische Erzählweise geradezu zerstören, eine Plauderei mit dem 
Leser über das Erzählte würde die Fiktionalität des Werkes zu sehr bewußt 
machen und die lyrische Stimmung auflösen. 


2 Bd. 4, S. 194. 
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Das Prinzip des ungezwungenen Gesprächs zwischen Autor und Leser 
bringt stets sofort eine gewisse scherzhafte, ironische Note in die Dichtung. 
Deshalb wurde auch in den Epilogen, in denen ein Ih zu Wort kommt, 
konsequent jeder Kontakt mit dem Leser vermieden, um auch hier den Ton 
elegischer, pathetischer und bis zu einem gewissen Grade existentieller Aus- 
sagen zu erhalten. 


Die Beispiele der ausgelassenen Strophen haben bewiesen, daß jeder An- 
satz zum Plauderton den Autor sofort und zwangsläufig in eine distanzie- 
rende Fiktivität treiben würde, die zur Tonart des Ganzen ın diesen Poemen 
nicht passen könnte. 


Das Gegenbeispiel der südlichen Poeme hat gezeigt, wie untrennbar 
jeder distanzierende, wechselhafte, heitere, leichte, ironische Ton mit einer 
Ebene in der Dichtung verbunden ist, in der Autor wie Leser als fiktive Ge- 
stalten bewußt werden. 


Kapitel 5 


GRAF NULIN 


„Graf Nulin“ wird allgemein als eine wichtige Etappe in Puškins Ent- 
wicklung zum Realismus angesehen. Die Verserzählung entstand am 14. und 


15. Dezember 1825 und wurde 1828 zum erstenmal als Ganzes veröffent- 
licht !. 


Nach Puškins eigenen Angaben? war das Werk gedacht als eine Parodie 
auf Shakespeares Poem „The Rape of Lucrece“ und scherzhafte Auseinander- 
setzung mit der darin behandelten römischen Legende von der Verführung 
Lukretias durch Tarquinius, die den Sturz des Kaiserreichs und die Aus- 
rufung der Republik zur Folge hatte. 


..., A Doyma: UTO ecnm Oo Jeroen TIDNILIJIA B TONOBY MbICJIb 
Aart, TIOLIeuUNHy TapKBuHNIo? ÖbITb MOXKET, 3TO 0Xn1annıno D ero 
NPeANIPMUMMUNBOCTb H OH CO CTENIOM IIPUHYIKNEH DEL OTCTYTINTE? 
JIykpeuna 6 He 3apesanach, IIyönnkona He B36ecnnca 6bI, BPyT 
He N3rTHan DI Hape, u Mup H NCTOPUA ObijiH ÖbI He Te. 


nn m GE 


1 In Buchform zusammen mit E. A. Baratynskijs „Bal“ unter dem Titel „Dve 
povesti v stichach“ im Dezember 1828. 

2 Zametka o ‚Grafe Nuline’, geschrieben 1830, Bd. 7, S. 226. 

3 Ebd., S. 226. 
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...ich dachte: was wäre geschehen, wenn Lukretia der Gedanke ge- 
kommen wäre, Tarquinius eine Ohrfeige zu geben? Vielleicht hätte das 
seine Unternehmungslust abgekühlt und er wäre gezwungen gewesen, 
mit Schande den Rückzug anzutreten? Lukretia hätte sich nicht erdolcht, 
Publikola wäre nicht in Wut geraten, Brutus hätte die Cäsaren nicht 
vertrieben, und die Welt und die Weltgeschichte sähen heute anders aus. 


Daß die Parodierung der Geschichte den ersten Anstoß zur Niederschrift 
bildete, beweist auch noch der ursprüngliche Titel „Novyj Tarkvinij“, der 
später fallengelassen wurde. 

Man muß also den „Grafen Nulin“ in Zusammenhang sehen mit dem 
intensiven historischen Interesse Puškins, der gerade zu der Zeit den „Boris 
Godunov" abgeschlossen hatte. Ihn beschäftigte das Problem der Persönlich- 
keit und die Rolle des Zufalls in der Geschichte, und der „Graf Nulin“ ist 
eine humoristische Variante zu diesem Thema. Außerdem stellt das Werk 
eine Antwort auf die romantische, mystifizierende Shakespearedeutung dar, 
die besonders in Küchelbeckers Stück „Sekspirovy duchi“ ihren Ausdruck 
fand‘. 

Im Poem selbst ist aber der parodistische Hintergrund fast ganz ver- 
schwunden. Geblieben ist die Erzählung des anekdotenhaften Geschehens aus 
der alltäglichen Umgebung Puškins, 


e... NPONCLHIECTBUE ,..., KOTOpOe CAYUNMNIOCB HeJaBHO B MOEM 
coceAcTBe, B HOBOP}KEBCKOM yezge».5 


...ein Vorfall,... der sich kürzlich in meiner Nachbarschaft ereignete, 
im Bezirk Novorževsk. 


Gukovskij arbeitet gut heraus, daß für Puškin die Geschichte hier „nicht 
Thema, sondern Methode“ € ist, d.h. daß er an die Vergangenheit und an 
die Gegenwart mit den gleichen Maßstäben herangeht. „Die Aufgabe, die 
vor Puškin stand, war, historische Werke über die Gegenwart zu schaffen. 
Diese Aufgabe wurde im ‚Evgenij Onegin‘ im großen und im ‚Grafen 
Nulin‘ halb scherzhaft im kleinen Umfange gelöst.“ 7 

Bedeutung hat „Graf Nulin“ nicht in seiner Eigenschaft als Parodie ge- 
wonnen, sondern durch seine Wendung zu einer realistischen Darstellung der 
alltäglichen Wirklichkeit. ,, Graf Nulin‘ stellt eine eindeutige und klar be- 
stimmbare Etappe in der Entwicklung Puškins dar, in seinem Kampf gegen 
die Konventionen des traditionellen romantischen Poems. Das ist der erste, 
aber schon ganz entschiedene Schritt zum realistischen Stil und zur realisti- 


4 Näheres darüber bei Boris Eichenbaum: O zamysle ‚Grafa Nulina’. 
In: Vremennik PuSkinskoj komissii 3, Ak. M/L 1937, S. 353 ft. 

5 Zametka o ‚Grafe Nuline’, Bd. 7, S. 226. 

s G. A. Gukovskij: Puškin i problemy realistiteskogo stilja. Moskva 
1957, S. 82. 

7 Ebd., S. 82. 
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schen Gattung.“8 Hier sind die Anfänge der sogenannten ‚natürlichen 
Schule‘, die sich die ungeschminkte Schilderung der gesellschaftlichen Um- 
welt mit allen trivialen Details und Alltäglichkeiten zum Ziel gesetzt hat. 
Und doch wurde bei Puškin daraus ein Kabinettstückchen von höchster 
Kunstfertigkeit und Kunstbewußtsein. Darüber war schon Belinskij begei- 
stert: , Graf Nulin‘ ist nicht mehr als eine leichte satirische Skizze einer 
Seite unserer Gesellschaft, aber eine Skizze von einer im höchsten Maße 
kunstfertigen Hand... Das ganze Poem ist voll Geist, Scharfsinn, Leichtig- 
keit, Grazie, feiner Ironie, von vornehmer Art, voll Kenntnis der Wirklich- 
keit, und es ist in ganz ausgezeichneten Versen geschrieben.“ 9 

Puškin selbst nennt sein Werk in einem Brief an P. A. Pletnev eine „po- 
vest vrode Beppo“ 10, Das ist ein direkter Hinweis auf das Vorbild Byrons. 


Es wird oft zu wenig beachtet, daß bei der Beurteilung der Bedeutung 
Byrons für Puškin zwei Phasen unterschieden werden müssen: die erste, die 
sich in der Abhängigkeit der südlichen Poeme Puškins von Byrons östlichen 
ausdrückt, und die zweite, in der der Einfluß der neuen Gattung des byroni- 
schen komischen Poems in der Art von „Beppo“ und „Don Juan“ entschei- 
dend wird, in denen sich Byron selbst von der romantischen Schablone be- 
freit hatte. Zweifellos ist der Einfluß der zweiten Phase ungleich geringer. 
Beide, Puškin und Byron, haben sich gewandelt. „Wenn man von einer 
‚Überwindung des Byronismus‘ durch Puškin spricht, dann kann man mit 
dem gleichen Recht sagen, daß auch Byron selbst im ‚Don Juan‘ den ‚Byro- 
nismus‘ überwunden hat.“11 Auch Zirmunskij unterstreicht immer wieder 
diese Wandlung bei beiden Dichtern. „Für Puškin wie auch für Byron macht 
die neue epische Gattung den Ausweg aus der Iyrischen Subjektivität und 
Abgeschlossenheit der Innenwelt in die Mannigfaltigkeit der Ereignisse und 
Bilder des äußeren Lebens sichtbar.“ 1? Das komische Poem „Beppo“ mar- 
kiert für Byron die Wendung. „An die Stelle des üblichen hohen, emotio- 
nalen Tones, der lyrischen Emphase, der pathetischen Rhetorik jener Werke, 
die den jungen Puškin fesselten, tritt nun ein ungezwungener Gesprächston 


mit einem freien, ironischen Verhältnis zu den Helden und zum Thema der 
Erzählung selbst.“ 13 


Ein solcher ungezwungener Gesprächston war aber, wie wir wissen, für 
Puškin nichts Neues, und man darf also den Einfluß des gewandelten Byron 
auf keinen Fall überbewerten. Puškin fand durch das Bekanntwerden mit 
Byrons neuen komischen Poemen auf einer höheren Stufe zurück zu einer 


8 B. Ejchenbaum, a.a.O., S. 349. 

? Ak.-Ausg., Bd. 7, S. 426. 

10 Bd. 10, S. 204. 

u V,N. Vickery, a.a. O., 5.374. 

12 V, Zirmunskij: Bajron i Puškin, S. 192. 
13 Ebd., S. 190. 
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von ihm schon erprobten und ausgearbeiteten Erzählweise, zu dem Prinzip 
des freien Gesprächs zwischen Autor und Leser. Jetzt aber wird diese Er- 
zählweise zum erstenmal bei einem Thema aus der alltäglichen, realen 
Wirklichkeit angewandt. Die Gattungsform des byronistischen komischen 
Poems wandelt sich bei Puškin zu einer realistischen Verserzählung mit 
zeitgebundenem, alltäglichem Inhalt, der allerdings in komischer Beleuchtung 
gesehen wird. „Für Puškin war die Ausnutzung dieser Gattung einer der 
Wege im Kampf für den Realismus der Verserzählung... In dem Sinne 
war für ihn auch ‚Graf Nulin‘ eine ‚Erzählung in der Art des Beppo‘.“ 14 

In diesem Zusammenhang muß man auch die Verbindung des Werkes 
zum „Evgenij Onegin“ sehen, die von mehreren Forschern hervorgehoben 
wird. Die ersten Kapitel seines ‚Romans in Versen‘ hatte Puškin zur Zeit 
der Arbeit am „Graf Nulin“ bereits geschrieben, und ohne den Durchgang 
durch diese Schaffensperiode wäre das Werk in seiner kompromißlosen 
Realistik kaum denkbar. „Der ‚Graf Nulin‘ ist die Fortführung und gleich- 
zeitig die Weiterentwicklung der ‚Entdeckung der Wirklichkeit‘ durch Puš- 
kin...“ 15 


Gukovskij sieht das Poem als „episodische Variante“, als „eine Art 
Kommentar zum ‚Evgenij Onegin‘“ 16 an. Die Verbindung liegt einmal im 
Stofflichen und Inhaltlichen, ın der realistischen Darstellung des alltäglichen 
Gutsbesitzerlebens, die bis zu direkten Entsprechungen z. B. im vierten 
Kapitel des „Evgenij Onegin“ geht. Zum anderen liegt das Verbindende 
in der künstlerischen Form, in der Tonart des Ganzen, in der ungezwunge- 
nen Erzählweise, die Puškin zwar in seinem ersten großen Poem schon an- 
gewandt hatte, die nun aber nach der Überwindung der romantischen Periode, 
unter dem Eindruck des gewandelten Byron in Puškins neuen Werken neue 
Möglichkeiten und neue Aufgaben bekommt. 


Das wirklich Neue, Erregende, Provozierende am „Graf Nulin‘ war die 
Bearbeitung eines neuen Stoffes, der bis dahin für unliterarisch gehalten 
wurde, die ungeschminkte Beschreibung der niederen Alltäglichkeit, die neu- 
artıgen Bilder der ‚niederen Natur‘, die Schilderung realistischer Details, die 
Darstellung völlig mittelmäßiger und durchschnittlicher Charaktere, die An- 
reicherung der Sprache mit Prosaismen und Elementen der Umgangssprache, 
kurz gesagt, eine bis dahin nicht gekannt Realistik. 


Das die Tonart des Ganzen bestimmende Erzählprinzip ist auch in 
diesem Werk, wie schon gesagt, das freie Gespräch zwischen Autor und 
Leser. In Verbindung mit dem neuen Inhalt gewinnt dieses Prinzip hier 


4 V,M. Zirmunskij: Puškin i zapadnye literatury. In: Puškin. Vremen- 
nik puSkinskoj komissii 3, S. 78. 

15 D. Blagoj: Tvorleskij put’ Puškina, S. 496. 

16 A. a. O., S. 84. 
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aber noch eine neue Funktion. Die üblichen Abschweifungen und Leser- 
anreden sind hier nicht mehr nur ein kapriziöses Spiel mit dem Erzählten, 
sie dienen auch nicht in erster Linie der Unterstreichung der Distanzhaltung 
des Dichters. Obwohl auch diese Wirkungen gleichsam nebenbei erzielt 
werden, ist doch ihre Hauptfunktion eine andere: es ist die Verstärkung des 
Wirklichkeitscharakters des Geschehens. 


Der Autor stellt im Gespräch mit seinem Leser noch einmal den Zu- 
sammenhang mit der zeitgenössischen sozialen und historischen Wirklichkeit 
heraus. Der Leser wird hier nicht als literarischer Mitspieler, sondern ganz 
konkret als Zeitgenosse, als aus dem gleichen Milieu, dem gleichen 
Personenkreis stammend aufgefaßt. Es wird ein Vorgang erzählt, der in 
einer von Autor und Leser gekannten und ihnen vertrauten Atmosphäre 
spielt. Es ist gar nicht nötig, daß sich der amüsante Vorfall, wie Puškin 
behauptet, wirklich in seiner Nachbarschaft ereigner hat, so daß Blagoj ihn 
anhand einiger Indizien sogar fast auf den Tag genau festlegen zu können 
glaubt 17. Wichtig ist, daß solch eine Geschichte sich in diesem Milieu genau 
so ereignen könnte, denn „dieser Vorfall war bei all seiner Anekdoten- 
haftigkeit, die ihm auf den ersten Blick anhaftet, für das Leben der dama- 
ligen adeligen Gutsbesitzerkreise durchaus typisch“ 18, Und gerade das 
unterstreicht Puškin durch die Anwendung der Erzähltechniken, die das Ge- 
spräch mit dem Leser konstituieren. 


Dabei wird nicht etwa versucht, den literarischen Charakter, das Lite- 
raturhafte, die Fiktivität des Erzählten zu verschleiern. Das ist sowieso in 
jedem Werk, in das Autor und Leser als faßbare Gestalten einbezogen sind, 
unmöglich. Der Anspruch auf Wahrheit liegt in der Darstellung des Milieus, 
der gesellschaftllihen Umstände, im Zeitkolorit, nicht in dieser speziellen, 
einmaligen, anekdotenhaften Handlung. Das beweist schon die häufige An- 
wendung des bekannten Kunstgriffs, von den Personen als von ‚unserem 
Helden‘ und ‚unserer Heldin‘ zu sprechen. Damit unterstreicht der Autor, 
daß die Helden von ihm erschaffene Gestalten sind, mit denen er nach Be- 
lieben schalten und walten kann. Auch die Art der Einführung der Personen, 
die immer mit einer l.eseranrede verbunden ist, ist dafür typisch. So wird 
die Heldin in die Erzählung eingeführt: 


K HecyacTbio, reponna nawa... 
(AX! a 32a6bIJI ep UMA Hätt. 
Myx npocro 3Ban eë Haraua, 
Ho Mbi — MbI ÖyneM H2a3bIBaTb 
HaTaJIba ITaBJIOBHA)........ 19 


17 A.a.O., S. 495. 
18 Ebd., S. 495. 
19 Bd. 4, S. 240. 


83 


Karla Hielscher - 978-3-95479-377-8 
Downloaded from PubFactory at 01/11/2019 09:49:42AM 
via free access 


00046982 


Zum Unglück war unsere Heldin... (Ach! Ich habe vergessen, ihr 
einen Namen zu geben. / Ihr Mann nannte sie einfach Nataša, / Aber 
wir -— wir werden sie ; Natal’ja Pavlovna nennen)... 


Schon hier findet jenes reizvolle Spiel zwischen Wirklichkeit und Fiktivität, 
das für dieses Werk typisch ist und das wir in verschiedenen Variationen 
immer wieder beobachten können, seinen Ausdruck. Der Autor muß der von 
ihm geschaffenen Heldin einen Namen geben, ihr Mann aber, der 
natürlich ebenso eine fiktive Phantasiegestalt ist, nannte sie Nataša. 
Und das wird beides vom Autor in einem Satz gesagt! Andererseits liegt 
schon ın der Wahl des sehr verbreiteten, gewöhnlichen Namens Natal’ja 
Pavlovna wieder das bewußte Bestreben, eine ganz gewöhnliche Durch- 
schnittsgutsbesitzerin vorzustellen. 


Auch der Titelheld wird mit einer kurzen Autorenbemerkung eingeführt: 
CKa3aTb JIM BaM, KTO OH TaKOB? 
Tpad, Hynun...... 20 
Soll ich euch sagen, wer das war? / Graf Nulin... 


Das Literaturhafte, das Bewußtmachen des Schreibvorgangs verstärken zwei 
Autoreneinschübe: der berühmte und immer wieder interpretierte Satz: 


(IIpespenHof npo30A4 roBopa)?! 


(Um in der verad:teten Prosa zu sprechen) 
und in der ersten Redaktion: 


... CPaBHEHNN nog PyYKoli 

y Hac AOBONDbHO, — HO cpaBHeHuH 
BOHTCA MON CMMPEHHbINM rennt: 
Knselt Dez Hnx paccKa3 Npocron.?2 


. Vergleiche haben wir / Genug zur Hand, — aber Vergleiche / Fürch- 
tet mein bescheidener Genius: / Ohne sie ist die einfache Erzählung 
lebendiger. 


Gerade diese Aussagen aber wollen andererseits wieder bekräftigen, daß 
eine ‚einfache Erzählung‘ aus der realen Wirklichkeit geboten werden soll. 


Eine ähnliche Doppeldeutigkeit liegt auch darin, wenn der Autor gewisse 
Dinge nicht zu wissen vorgibt: 
He 3Ha1o, 4eM Ôb! KOHYNJI OH,23 


Ich weiß nicht, womit er geendet hätte... 


20 Bd. 4, S. 242. 
21 Bd.4, S. 239. 
22 Bd.4, Iz rannich redakeij, S. 517. 
23 Bd. 4, S. 248. 
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und: 
O yeM OH AYyMaeT, He 3Halo.. ,24 


Worüber er nachdenkt, weiß ih nicht... 


Durch diese Einschränkung der Autorenallwissenheit wird einerseits der 
Anspruch auf Realität des Geschehens erhoben. Andererseits ist die An- 
wendung dieser Technik so spielerisch und willkürlich — warum weiß er 
gerade das nicht, aber alles andere —, daß auch durch diesen Kunstgriff 


des geheuchelten Nichtwissens wieder die Fiktionalität des Ganzen bewußt 
gemacht wird. 


Eine Abschweifung trägt klar autobiographischen Charakter: 


Kro JIOJITO wun 8 IJIYLUH MeyayllbHoN, 
Apy3bA, TOT BeEPHO 3HaeT CaM, 

Kax CHJIDĐHO KONOKONB4YNK AalbHbIM 
IJopoň BoJiHyer cepe Ham. 

He apyr nn eger 3ano3gaJibrh, 
Togapnugy IOHOCTN yaanofM?... 

Na He oHa num ?... Bowe MmoN!25 


Wer lange in einer traurigen Einöde gelebt hat, / O Freunde, der weiß 
selbst genau, / Wie stark ein entferntes Glöckchen / Uns manchmal das 
Herz erregt. / Kommt nicht vielleicht der lang erwartete Freund, / Der 
Gefährte der verwegenen Jugendjahre? / Oder gar sie?... Mein Gott! 


Hier spricht der Puskin der Michajlovskoer Verbannung aus eigenster Er- 
fahrung. Er selbst und der Leser, der aus eigenem Erleben die Situation 
nachempfinden kann, bekräftigen die Glaubwürdigkeit und Wahrhaftigkeit 
des Erzählten. Auch hier hat das Auftreten des Autors und die Einbeziehung 
des Lesers die Funktion, den Realismus des Geschehens zu unterstreichen. 

Übrigens werden die Leser in diesem Poem immer mit ‚Freunde‘ oder 
‚meine Freunde‘ angeredet, niemals wie sonst als ‚Leser‘. 


Noch deutlicher wird das Bestreben, Leser und Autor als konkrete Zeit- 
genossen der Handlung zu zeigen, als Personen, die der gleichen Gesell- 
schaftsschicht angehören, den gleichen Lebensbedingungen unterworfen sind, 
in einer gleichsam zwischen den Zeilen geführten Nebenhandlung. Es läßt 
sich nämlich eindeutig eine Schicht herausarbeiten, in der die Reaktion des 
Lesers bzw. der Leserinnen auf das Erzählte in die Erzählung einbezogen 
wird und eine die Wirklichkeit entlarvende Funktion bekommt. Das Ge- 
spräch mit dem Leser wird hier zu einem reizvoll frechen Spiel mit den 
getäuschten Erwartungen. Es dient in meisterhafter Art dazu, die Wahr- 

24 Bd.4, S. 248. 

23 Bd. 4, S. 241. 
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haftigkeit der erzählten Geschichte, ihre typische zeitgebundene Alltaglich- 
keit zu unterstreichen. 


Als Graf Nulin in das Schlafzimmer seiner Gastgeberin eingedrungen 
ist, also an der spannendsten Stelle, hält der Autor unerwartet inne und 
wendet sich an seine Leserinnen: 


... Tenepb C HX NO3BONEHBbA 
Ilpouuy a merep6yPprcknux aM 
IIpencTasutp yac NPOÖYy>KNEeHBA 
Haranpu IIaBJIOBHbI Moe 

U pa3pelumTp, YTO nenarp eñ?26 


... Jetzt bitte ich, wenn sie es erlauben, / Die Petersburger Damen, / 
Sich den Schrecken des Erwachens / Meiner Natal’ja Pavlovna vorzu- 
stellen / Und zu entscheiden, was sie tun soll. 


D. h. die Welt der Leser und die Erzählwelt sind sich so ähnlich, gehören so 
dem gleichen zeitlichen und gesellschaftlichen Milieu an, daß der Autor die 
Leser leicht auf diese Weise in die Erzählung einbeziehen kann. Damit wird 
ausgedrückt, daß das Erzählte bei aller Anekdotenhaftigkeit eine typische 
Episode in diesen Kreisen ist. Eine ähnliche Geschichte muß sich jede Dame 
dieser Schicht vorstellen können; eine solche Situation gehört sicherlich 
genau in das typische Repertoir von Klatschgeschichten, die in den Salons 
in Petersburg genauso wie auf den Teeabenden in der Provinz die Runde 
machen. Gerade weil das Erzählte ın einem jedem damaligen Leser bekann- 
ten und vertrauten Milieu spielt, kann der Autor seine Leserinnen auf- 
fordern, die Reaktion Natal’ja Pavlovnas zu erraten, um damit die seiner 
Meinung nach typische Reaktion der ‚Petersburger Damen‘ zu entlarven. 
Eben dies wurde Puškin von der Kritik damals sehr verübelt. Man hielt 
das Werk für unanständig. In seiner 1830 in Boldino geschriebenen „Opro- 
verZenie na kritiki“ gibt Puškin die Reaktion der Kritik gerade auf diese 
Abschweifung, die die Leser so provozierend einbezieht, ironisch wieder: 


«ABTOP CcnpalumBaln, YTO bI Ha Mecre Hartanpn ITaBJIOBHbI cge- 
nann NeTepbyprTckne NaMb5bI: KAKAA Mep30octp!...»27 


Der Autor fragte, was die Petersburger Damen an Natal’ja Pavlovnas 
Stelle getan hätten: was für eine Frechheit! ... 


Sie hätten natürlich, das wird vom Autor unausgesprochen vorausgesetzt, 
die pikante Situation ausgekostet. Die Erwartung der Leserinnen wird also 
auf eine möglichst eindeutige Liebesaffäre gelenkt. Schadenfroh genießt der 
Autor dann auf dem Höhepunkt des Poems die Verblüffung seiner Leserin- 


26 Bd. 4, S. 247. 
27 Bd.7, S. 186. 
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nen, die diesen Knalleffekt natürlich nicht erwartet hatten, über die be- 
rühmte Ohrfeige: 


Ona TapKBHHHIO c Pa3Mmaxa 
Jaer nomeumHy,..... 


Sie gibt dem Tarquinius mit Schwung / Eine Ohrfeige... 


Gleichsam die verwundert enttäuschten Gesichter seiner Leserinnen vor sich 
sehend, bekräftigt er noch einmal im frechen Gesprächston: 


EEE ‚aa, na! 
Iloıyeunny, na Benp Kakyıo!?8 


...ja, ja! / Eine Ohrfeige, und was für eine! 


Die Vertrautheit der Leser mit dem beschriebenen Milieu erlaubt es dem 
Autor, den weiteren Verlauf der Nacht der Phantasie des Lesers zu über- 
lassen: 

Kak OH, xo3afika u Ilapaııa 

IIposonAaT OCTAalIbHyIO HOYb, 

Boo6paxahrte, BOJA Bawa! 

A He HaMepeH BaM TIOMOUB.?9 


Wie er, die Hausfrau und Paraša / Den Rest der Nacht verbringen, / 
e em das vor, wie ihr wollt! / Ich habe nicht die Absicht, Euch 
zu helfen. 


Abgesehen von dem komischen Effekt, den eine solche Aufforderung natür- 
lich gleichzeitig hat, bedeutet das doch einfach, daß es nicht nötig ist, dar- 
über als Autor viel zu reden. Es kann für die Leser nicht schwer sein, sich 
das vorzustellen. 


In der nur angedeuteten Schlußpointe gewinnt das Prinzip der getäusch- 
ten Erwartung des Lesers noch einmal seine verblüffend komische Wirkung. 
In einem Frage- und Antwortspiel stellt der Autor die Reaktion der Leserin- 
nen auf die Probe: 


Ho gro we Donee Bcero 

C Haranpei ITaBJIOBHOU CMEAJICA? 

He yranaTrb Bam. IIlouemy x? 

Myx? — Kak He TaK. CoBceM He vuam 20 


Aber wer hat wohl am meisten / Mit Natal’ja Pavlovna darüber ge- 
lacht? / Ihr errater’s nicht. Warum denn? / Ihr Mann? — Weit gefehlt! 
Durchaus nicht ihr Mann. 


28 Bd. 4, S. 248. 
29 Bd. 4, S. 248. 
30 Bd. 4, S. 250. 
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Mit dem unerwarteten Knalleffekt der Ohrfeige hatte er die Leser ent- 
gegen ihrer Annahme nun überzeugt, daß Natalja Pavlovna eine treue 
Gattin ist. Aber noch einmal wurden sie auf eine falsche Fährte geführt 
und ihre Erwartung getäuscht. Die ironische Schlußpointe ist nämlich: 


Cmeanca Junun, MX COoCen, 
IlomewmKk ABanuarn Tpex Heräl 


na: Lidin, ihr Nachbar, / Ein Gutsbesitzer von dreiundzwanzig 
Jahren. 


Ihm und nicht ihrem Manne war also Natal’ja Pavlovna treu. Letzten 
Endes hatten die ‚Petersburger Damen‘ eben doch recht mit ihrer selbst- 
verständlichen Annahme der Untreue. Und so finden sich Autor und Leser 
am Schluß wieder zusammen. Nachdem er sie spöttisch gleichsam im Bogen 
an der Nase herumgeführt hatte, kommt er mit einer gespielt resignierten 
Geste an den gemeinsamen Ausgangspunkt zurück. Die Schlußbemerkung 
erfaßt mit ihrer bitterbösen Ironie auch die Leser mit. Der Autor ist wieder 
in sarkastisch boshaftem Einverständnis mit ıhnen: 


Ternepb M bi MO3KEM CIIDaBeJIJIHBO 
CKa3aTb, to B HAWN BpeMeHa 
Cyrıpyry BepHaa ena, 

Apy3ba MON, COBceM He JIHBO.32 


Jetzt können wir mit Recht sagen, / Daß in unserer Zeit / Eine ihrem 
Gatten treue Ehefrau, / Meine Freunde, durchaus kein Wunder ist. 


Man muß die raffinierte Einfachheit bewundern, mit der da, beinahe 
unausgesprochen, noch eine zweite Handlung, die die Reaktion der Leser 
darstellt, nebenbei geführt wird. Einmal wird damit natürlich jene gewisse 
den Leser verspottende und bissige Atmosphäre geschaffen, die das Poem 
so spritzig und scharf macht und die im Autor-Leser-Gespräch die Fiktionali- 
tat des Werkes bewußt macht. Andererseits muß man sehen, daß die Leser- 
anreden in diesem Fall den Zug des Werkes zum Realismus hervorheben. 
Sie unterstreichen das Typische der Darstellung und die Ehrlichkeit und 
Wahrhaftigkeit in der Schilderung der Wirklichkeit. Sie verstärken das 
Zeitkolorit und den leicht gesellschaftskritischen Zug im Werk. 

So entsteht der eigentümliche und reizvolle Schwebezustand des Werkes 
zwischen der Betonung des höchsten und bewußtesten Kunstcharakters und 
der gleichzeitigen realistischen Darstellung der Wirklichkeit, der auch die 
Eigenart des „Evgenij Onegin“ ausmacht. 


a a 


31 Bd. 4, S. 250. 
32 Bd. 4, S. 250. 
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Kapitel 6 


DOMIK V KOLOMNE 


„Domik v Kolomne“ entstand in einer der fruchtbarsten Schaffens- 
perioden Puškins, im Herbst 1830 in Boldino. Veröffentlicht wurde die 
Verserzählung zum erstenmal aber erst 1833. 


Sie wird meist in engem Zusammenhang mit Puškins erstem realistischen 
Poem „Graf Nulin“ gesehen. „Vom ‚Grafen Nulin‘ führt eine direkte 
Linie zum ‚Domik v Kolomne‘.“! Das ist in einer gewissen Beziehung 
selbstverständlich richtig. Die sowjetische Forschung sieht in diesem Poem 
einen weiteren wichtigen Schritt auf Puškins Weg zum Realismus, indem sie 
das Werk als „hochpoetische Wiedergabe der ‚Prosa‘ des Lebens, der ge- 
wöhnlichen, alltäglichen Wirklichkeit“ 2 herausstellt und besonders die Er- 
weiterung des Gegenstandes der Poesie, die Hineinnahme eines neuen Stoffes 
in das Kunstwerk als Puškins wichtigstes Verdienst feiert. 


In der Tat bietet das Werk vom Stoff her etwas Neues. Es muß ge- 
sehen werden in Zusammenhang mit der Entwicklung der sogenannten 
‚natürlichen Schule‘. Eine niedere Gesellschaftsschicht, das Petersburger arme 
Kleinbürgertum ist hier Gegenstand literarischer Darstellung geworden. Es 
wird mit allen simplen Details seiner spießigen Alltäglichkeit, mit aller 
typischen Gewöhnlichkeit der Charaktere in seiner natürlichen Umgebung 
des Petersburger Viertels Kolomna gezeichnet. Die Sprache in den Dialogen 
ist ganz einfaches Umgangsrussisch. 


In diesem Sinne, von dem neuen literarischen Material, dem neuen Stoff 
her wurde das Poem auch in erster Linie in der russischen Literatur auf- 
genommen, und von dieser Seite her gewann es in der Folgezeit Bedeutung 
für die Entwicklung einer realistischen Erzählliteratur3. Das schließt aber 
nicht aus, daß das Poem von Puškin selbst wohl anders gemeint, daß sein 
Hauptanliegen ein anderes war. Nicht die Wiedergabe der Realität in all 
ihrer Breite war seine Grundintention, sondern gerade der Nachweis der 
Autonomie der Kunst, der Nachweis der Bedeutungslosigkeit des Rohstoffes, 
der Nichtigkeit des ‚Was‘ des Dargestellten gegenüber dem ‚Wie‘. 


Bereits ein Vergleich mit dem „Grafen Nulin“ macht das deutlich. Das 
Sujet beider Poeme ist eine Anekdote, und beide Poeme sind nicht um dieser 
Anekdote willen geschrieben. Im „Grafen Nulin* ist der beschriebene Vor- 


1 D. Blagoj: Tvorčeskij put’ Puškina, S. 504. 
2 Istorija russkoj literatury. Tom 2, Ak. M/L 1963, S. 368. 


s Vgl. B. V. Tomafevskij: Poetileskoe nasledie Puškina. In: Puškin. 
Kniga vtoraja. Materialy k monografi (1824—1837). M/L 1961. 
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fall, wie Blagoj sehr richtig ausführt, bei aller Anekdotenhaftigkeit durch- 
aus typisch für das Leben der adeligen Gutsbesitzerkreise, und er dient als 
Konzentrationspunkt einer entlarvenden Schilderung der historischen 
Wirklichkeit des Daseins dieser Gesellschaftsschicht. Die Anekdote, die die 
Handlung des „Domik“ ausmacht, ist dagegen bewußt nur Anekdote, be- 
wußt läppisch und bewußt banal. Es ist eine neue Variante des alten, 
hundertmal abgewandelten literarischen Motivs des als Mädchen verkleide- 
ten Liebhabers. Die Form dagegen ist die von Puškin hier zum ersten Male 
nach dem Vorbild von Byrons „Don Juan“ und „Beppo“ angewandte 
Oktavstrophe, die zu ihrer Vollendung allerhöchste Kunstfertigkeit und 
raffinierteste Artistik erfordert. 

Schon von daher wird einsichtig, daß der Akzent des Werkes viel mehr 
als beim „Nulin“ auf dem rein Literarischen liegt, daß ein ästhetisches Pro- 
blem das eigentliche Grundthema dieser Dichtung ist. Das gibt im Grunde 
schon Belinskij zu, wenn er ausführt: „‚Domik v Kolomne‘ ist ein Spiel- 
zeug, gemacht von der Hand eines großen Meisters. Ungeachtet der schein- 
baren Unbedeutendheit seines Inhalts zeichnet sich diese Scherzerzählung 
durch große formale Qualitäten aus... Dieses Stück beweist die einfache 
Wahrheit, daß das Leben, wenn es die Kunst nur treu nachbildet, immer 
für uns hochinteressant ist, und daß die Menschen, die in Kunstwerken nur 
effektvolle Sujets suchen, weder das Leben noch die Kunst verstehen.“ 5 
Nicht um das ‚treue Nachbilden‘ geht es hier aber Puškin, sondern um den 
Beweis, daß jedes Sujet wert ist, Gegenstand eines Kunstwerkes zu sein; 
es geht um die absolute Freiheit der Stoffwahl. 

Die erhaltenen Bruchstücke der ursprünglich vorgesehenen Einführungs- 
strophen, in denen er sich gegen den offiziellen Anspruch wehrt, seine 
Dichterkraft für bestimmte Zielsetzungen, wie etwa zum Preis der russischen 
Siege im Kaukasus, einzusetzen, stellen eindeutig diesen Gedanken als An- 
liegen heraus: 

Iloka MeHA Dez MMIIOCTM 6paHAT 

3a Den MOHX CTUXOB — Hit 3a becyenbe 
M BaKHble OCO6ObI MHe TBEpAAT, 

UTO pemecno poar — He 6e3J€ejbe, 

UTO CJIABbI IPOYHOK A NOÖBIOCAH BDPAJI, 

UTO went, XOpOIU, HO KaKOBO TI0XMeJibe? 


M uro nopa 6 vm 6bIJIO MHe 4aBHO 
McnpaBbuTbcaA, XOTb 3TO MYJIpeHO. 


Iloka cepiHTO TPpe6yIoT IKYPHAJIHI, 
UT06 A Bocnen rno6eabi POCCHAH 


goj, a.a. O., S. 495. 
e 


Bla 
G. Belinskij: Ak.-Ausg. Bd. 7, Moskva 1955, S. 535. 
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N HarnHcaji CKopee MaJIDHraJIbi 
Ha 60% vom Ha 6ercTBo rnepcnaH.. 6 


Während man mich gnadenlos schmäht / Wegen des Zwecks meiner 
Verse — oder der Zwecklosigkeit, / Und gewichtige Personen mir er- 
klären, / Daß das Geschäft des Dichters Ki Müßiggang ist, / Daß ich 
schwerlich dauerhaften Ruhm erlangen werde, / Daß der Rausch gut ist, 
aber wie sieht dann der Katzenjammer aus? / Und daß es für mich 
längst an der Zeit wäre, / Mich zu bessern, wenn das auch schwieri 
ist. — — Während die Zeitschriften ärgerlich von mir fordern, / D 
ich die Siege der Russen besingen, / Und eher Madrigale schreiben sollte / 
Auf den Kampf oder die Flucht der Perser... 


Schon in diesen ersten Versen klingt der Grundakkord des Ganzen an. 
Hier wird Dichtung nur als Dichtung proklamiert. Jeder vorausgesetzte 
Anspruch auf Nutzen, Zweck, Moral eines Kunstwerkes wird grundsätzlich 
abgelehnt. Nicht auf das ‚Was‘, auf das ‚Wie‘ des Erzählten kommt es an. 

Das Werk ist ein parodistisches Poem über das Dichten. Deshalb hat es 
auch „ein Sujetchen, das ein Hohn ist auf die übliche Aufnahme eines 
Kunstwerkes vom Blickpunkt des ‚Was geschah‘ her“ 7. Deshalb ist dieses 
Werk vor allem ein einziges großes Werkstattgespräch über dichtungs- 
ästhetische Fragen, über Probleme der Poetik, über Metrum, Vers, Reim, 
über die Aufgabe des Dichters. Das Gesagte wird dann sofort exemplifiziert 
an der gegebenen anekdotischen Handlung. 


In keinem anderen Werk Puškins steht deshalb so wie in diesem das 
Autoren-Ich in seinem Gespräch mit dem Leser im Mittelpunkt. Von den 40 
in die Endfassung aufgenommenen Oktavstrophen sind 10 rein theoretische 
Diskussion, in der der Autor in Ich-Form über Fragen der Poetik spricht. 
Er rechtfertigt das gewählte Versmaß und die Strophenform, er verteidigt 
den Verbalreim, er vergleicht die Versfüße mit Rekruten eines Heeres und 
sich als Dichter mit einem Feldherrn, er erwägt die Frage der Zäsur in 
cinem fünfhebigen Vers, er klagt spöttisch über den Verfall der Dichtung 
in seiner Zeit und lehnt am Schluß schadenfroh ironisch jede etwa vom 
Leser geforderte ‚Moral von der Geschicht‘ ab. 


Dazu kommen drei Strophen elegischer Erinnerungsabschweifungen, an- 
geregt durch die Erinnerung an sein einstiges Leben in Kolomna, wo Puskin 
von der Entlassung aus dem Lyzeum bis zur Verbannung in den Süden 
gewohnt hatte, zwei Strophen Abschweifung über das ‚wehmütige Geheul‘ 
des russischen Liedes und vier Strophen Einschub über eine geheimnisvolle 
Gräfin, eine Frauengestalt, die zwar als Gegenbild zur Gestalt der Para$a 
eine gewisse Berechtigung hat, sonst aber mit dem Erzählgeschehen nicht in 
Verbindung zu bringen ist und sicherlich eine persönliche Erinnerung Puškins 


z rannich redakcij, S. 524 f. 
nvskij: Očerki po poetike Puškina. Berlin 1923, S. 214. 


— d 
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aus der Kolomnaer Zeit darstellt. Wenn man zu diesen Angaben, die sich 
auf die Endfassung von 1833 beziehen, noch bedenkt, daf in der ersten 
Fassung von 1830 noch 16 weitere Oktaven und die Einfiihrungsstrophen 
hinzukommen, die theoretische Überlegungen, versgeschichtliche Aussagen 
und besonders zeitgenössische literarische Polemiken zum Gegenstand haben, 
die inzwischen ihre Akrualität verloren hatten und deshalb aus der Druck- 
fassung gestrichen wurden, dann wird deutlich, daß hier nicht die erzählte 
Geschichte der Zweck des Erzählens ist, sondern das Erzählen selbst, die 
Literatur. 


‚Literaturnost’‘ ist das bestimmende Kennzeichen dieses Poems, 
mehr als jedes anderen Werkes von Puškin. Unter diesem Gesichtspunkt 
muß auch das knappe Handlungsgeschehen, das kümmerliche Sujet gesehen 
werden. Es ist in seinen Grundzügen literarische Parodie, wenn das Werk 
im Ganzen auch durch die neuartig realistische Schilderung der Umwelt über 
eine bloße Parodie weit hinausgeht. 

Das ganze Instrumentarium der sentimentalen Erzählung wird auf- 
geboten: die arme Witwe in dem sauberen kleinen Häuschen in Kolomna, 
ihre schöne, frische, einfache Tochter Para$a, die Emins Romane liest, schwer- 
mütige Weisen auf der Gitarre klimpert und nachts sentimental den Mond 
anstarrt — 


(Be3 sroro Hu OAHOTO pomana 
He obonnperca; Tak 3aBenenHno!) — 8 


(Ohne dies kommt kein einziger Roman aus; / So ist es üblich!) 


die reiche, stolze Gräfin, die ‚das kalte Ideal der Eitelkeit‘ verkörpert und 
doch nicht glücklich ist, alle diese kennzeichnenden Merkmale des senti- 
mentalen Romans werden aufgeboten, um sich gleich darauf — in karikie- 
rendem Gegensatz zur ‚Erhabenheit‘ von Konflikt und Lösung in der senti- 
mentalen Erzählung — in einer dummen Anekdote aufzulösen. Die 
Anekdote vom Liebhaber, der sich als Köchin verkleidet in das Häuschen 
der Witwe und ihrer schönen Tochter cinschleicht und schließlich beim 
Rasieren ertappt wird, ist aber zuerst und vor allem das provozierende 
Beispiel für die uneinschränkbare Freiheit des Dichters, die ihm erlaubt, 
jeden Stoff zu wählen, wenn er nur künstlerisch bewältigt wird. Die Dich- 
tung braucht keine höheren Zwecke. Sie hat ihren Sinn in sich selbst. Der 
Autor spricht das am Schluß aus als Antwort auf die verdutzten Leser- 


fragen: 
— «Kak, pa3Be BCe TYT? wyTutTe!s — «Ei-Öory>». 
— «Tak BOT Kyna OKTaBbI Hac Benn! 
K uemy XXK TaKY!O IOJHAJIH TpeBOry, 
CKJIHKaJIH paTb M C DOXBantËDOR LUJIH? 
a Bd. 4, S. 330. 
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ZaBMAHYIO XK BbI 136paju nopory! 

Yeb MHbIX TIPeAMeToB He Han? 

Aa Her AM XOTb y Bac 11PpaBOy4ueHbA?» 

— «Her... NMIN eCTb! MiUHYTOUKY TEPIIEHbA ...? 


„Wie, ist das etwa alles? Sie scherzen!* — „O Gott“! / — „Dahin haben 
uns also die Oktaven geführt! / Wozu wurde dann solch ein Alarm 
geschlagen, / Ein Heer zusammengetrommelt und prahlend zu Felde ge- 
zogen? / Einen beneidenswerten Weg haben Sie sich da ausgesucht! / 
Ober haben Sie erwa kein anderes Thema gefunden? / Und gibt es denn 
bei Ihnen keine Morallehre? / „Nein... oder doch, es gibt eine: einen 
Augenblick Geduld... 


Und ın der bewußt provozierenden, läppisch-banalen ‚Moral‘ als Schluß- 


pointe: 


ER 


BoT Bam MOỌpaJib: DO MHEHBIO MOEMY, 
Kyxapky napOM HaHnMaTb OnacHo; 

KTO X DOJIHNJICA MyIKUHHO!IO, TOMY 
PAAMTbCA B IOÕKY CTpaHHO M HanpacHO: 
Korna-un6yab npnaerca e eMmy 

Bpure opony cee, Yro HecoriacHo 

C npupojnott naymckKOHX... Bonpue Huyero 
He BbDKMeuIb 43 PaccKa3a Moero».10 


Hier habt ihr die Moral: meiner Meinung nach / Ist es gefährlich, eine 
Köchin unentgeltlih zu dingen; / Wer als Mann geboren ist, der ver- 
kleider sich / In ein Frauenzimmer nur sonderbar und vergeblich: / 
Irgendwann muß er sich / Seinen Bart scheren, was unvereinbar ist / 
Mit der weiblichen Natur.... Mehr / ist meiner Geschichte nicht zu 
entnehmen.“ 


Von Anfang bis Ende ist also in diesem Werk ein Autoren-Ich dabei, 
ja die Hälfte oder, wenn man die erste Fassung einbezieht, der weitaus 
größte Teil sind direkte Ich-Aussagen. Vom ersten Satz: 


UeTbIpexcTonHbIä AMÖ MHe Hanoen.l! 
Den vierfüßigen Jambus hab ich satt. 


bis zum letzten: 


... Bonbiwue HNuero 
He BbIJKMEeIUb n3 paccka3a Moero.!? 


Mehr ist meiner Geschichte nicht zu entnehmen. 


spielt ein Ich, das nicht direkt in die Handlung hineingehört, die wichtigste 
Rolle. Es spricht hier in erster Linie in seiner Eigenschaft als Dichter, als 


® Bd. 4, S. 337f. 


19 Bd. 4, S. 338. 
u Bd. 4, S. 325. 
13 Bd. 4, S. 338. 
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Poet, der zusammen mit seinem Leser die Probleme des Schreibens disku- 
tiert und selbstherrlich und willkürlich mit dem Sujet spielt und das Erzählte 
als Fiktion bewußtmacht. Das Verhältnis zum Leser ist so intensiv und 
lebendig wie in wenigen Werken Puškins. Das ist vor allem ein Ergebnis 
des durchgehenden Gesprächsstils, der hier so ausgearbeitet ist, daß strecken- 
weise die Rede regelrecht auf Autor und Leser verteilt zu sein scheint. Das 
geschieht cinmal in der Form von normalen rhetorischen Fragen, deren 
Beantwortung der Autor hier z. B. mit Einbeziehung des Lesers in Wir- 
Form verschiebt: 
Mex nMn KTO ee Dun cepauy nne, 


Mnn paBHO AA Bcex oHa biia 
Xy1uoro xojrojnHa? ysnanum HH;Ke.13 


Wer von :hnen stand ihrem Herzen am nächsten, / Oder begegnete sie 
allen gleich / Mit kaltem Herzen? Das werden wir weiter unten sehen. 


Oder in einem lebendigen Hin und Her im Plauderton, in dem sich der 
Autor die zu erwartenden Fragen gleichsam selbst stellt und beantwortet 
und sorglos zwischen Wir- und Ich-Aussagen wechselt. Als Beispiel möge die 
Strophe stehen, in der der Gebrauch des Verbalreims gerechtfertigt wird: 


A ro UM NYTb OTKPbITb LIMPOKUA, BONBHLIN, 
Tnaronbi TOTHaC UM A Pa3pelly... 

Bu 3HaeTe, YTO DUDMOHU HatIatontHOD 
TuyulaeMca Mbi. Ilouemy? cnpowy. 

Tak rıncbiBan ILIUXMaTOB 60OTOMONBHBINM; 

Io 6onbweñ vuacrn TAK U A DH. 

K ueMy? Ckamute yX U TaK MEI TONbI. 
OTHbiHe B PUPMLBI yay 6paTb rnaronbı.14 


Und um ihnen einen breiten, freien Weg zu öffnen, / Werde ich ihnen 
sofort auch Verben erlauben... / Sie wissen, daß wir den Verbalreim / 
Verabscheuen. Warum? frage ich. / So schrieb der fromme Sichmatov; / 
Und zum größten Teil schreibe auch ich so. / Wozu eigentlich? Sagt; 
auch so sind wir schon arm dran. / Von jetzt ab werde ich auch Verben 
als Reime verwenden. 


Manchmal finden sich sogar direkte Leserfragen, die überdies in An- 
führungszeichen gesetzt sind, wie am Schluß: 


«Kak, pa3Be BCe TyT? uyrTuTte!»!5 


„Wie denn, soll das alles sein? Sie scherzen!“ 
usw. 


Eine andere Form der Lesereinbeziehung ist es, wenn er in Bezug gesetzt 


13 Bd. 4, S. 332. 
14 Bd. 4, S. 325. 
15 Bd. 4, S. 337. 
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wird zu den Personen der Erzählhandlung, wenn etwa sein Urteil über eine 
Gestalt vom Autor vorweggenommen wird: 


OHa Ka3anacb XNANHBIM naea 
Tıuecnasun. Ero 6 B bi B Hefi y3HaJım; 
Ho CKBO3b HANAMEHHOCTE ITy A UMTal 
Huyio noBectp.. .16 


Sie erschien als das kalte Ideal / Der Eitelkeit. So würdet ihr sie 
sehen; / Aber durch diesen Hochmut hindurch las ich / Eine andere 
Geschichte ... 


Er selbst als Autor setzt sich bewußt gegen dieses Urteil ab, indem er 
spielerisch die Wirklichkeitsfingierung mitmacht und sich als besseren 
Menschenkenner als der Leser hinstellt. Der Witz besteht darın, daß es sich 
um eine von ihm geschaffene, fiktive Gestalt handelt (auch wenn sie, wie in 
diesem Falle vielleicht, auf eine wirkliche Erinnerung zurückgeht), die er 
natürlich als sein eigenes Phantasieprodukt genau kennt. Das Autor und 
Leser gemeinsame Bewußtsein der Fiktion ist die Grundlage für eine richtige 
Aufnahme solcher Stellen. 


Ein ähnliches Verhältnis zwischen Autor und Leser kommt im folgenden 
zum Ausdruk: 


BnamkeHHee CTOKParT ee Ö6biIna, 
UHTATEJI5, HOBaA 3HAKOMKa Bawa, 
Ilpocras, no6paa Mon Ilapama.!? 


Hundertmal glücklicher als sie war, / Mein Leser, Eure neue Be- 
kannte, / Meine einfache, gute Paraßa. 


In dem gemeinsamen Bewußtsein der Fiktion hat eben der Autor als der- 
jenige, der die Fiktion schafft, mehr Anrechte auf seine Figuren, und er 
weist den Leser scherzend auf dessen passive Haltung hin. 


Das Bewußtsein der Fiktion, das Spiel mit dem Sujet, findet seinen 
Niederschlag noch in den verschiedensten Kunstgriffen. Die Basıs für dieses 
durchgehende Fiktionspiel ıst das Auftreten des Autoren-Ichs als Poeten- 
gestalt, sind die langen Gespräche über die Schwierigkeiten des Schreibens, 
die dieses Ich freimütig mit dem fiktiven Leser führt. Denn hier wird nicht 
einfach irgendeine Geschichte erzählt, sondern es wird dargestellt, wie 
diese Geschichte erzählt, und es wird spöttish diskutiert, warum sie 
in dieser Form erzählt wird. Nach langen literaturtheoretischen und literatur- 
polemischen Erörterungen fällt dem Autor dann ein, was er dem geduldig 
mitspielenden Leser schuldig ist: 


18 Bd. 4, S. 331. 
17 Bd. 4, S. 332. 
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OnHako x HaM nopa. Benp A paccKa3 
ToTosun — a (guy AOBONbBHO KDYIIHO 
H ena HärpacHo 3aCTaBJIAIO Bac. 
A3bIK MOM Bpar MOH.. 18 


Aber es wird Zeit für uns. Ich habe ja eine Geschichte / Vorbereiter — 
dabei scherze ich ziemlich grob / Und zwinge euch vergeblich zu war- 
ten. / Meine Zunge ist mein Feind... 


Und er beginnt. Typisch für eine solche Erzählweise ist der Anfang mit 
einer Anrede an die Muse, die durch ihre reizende Personifizierung den 
Fiktionscharakter des Erzählten noch einmal scherzend unterstreicht: 


YCAAbCA, My3a; Py4UKM B PyKabBa, 
(Ion naBKy HOJKKH! He BeprHCb, Pe3Byuıka! 
Tenepb HauHem ...19 


Setz dich, Muse; die Händchen in die Ärmel, / Die Füßchen unter die 
Bank! Sitz still, Wildfang! / Jetzt fangen wir an... 


Der erste Satz der Handlung parodiert den klassischen Märchenanfang: 
ŽKujla-6bijia BJAoBa ,.. 20 


Es war einmal eine Witwe,... 


Die Erzählung des Handlungsgeschehens selbst hält der Autor wieder in 
einem spannungsvollen Schwebezustand zwischen bewußtgemachter Fiktion 
und Wirklichkeitsfingierung, der dem Leser erst recht den Fiktionscharakter 
des Ganzen bewußt macht. Ein uns schon vertrautes Mittel dafür ist das 
fingierte Nichtwissen: 


Ilapama 3aKpacHenacb HIM Her, 
CKa3aTb BaM He ymer ...2?! 


Ob Para$a rot wurde oder nicht, / Kann ich euch nicht sagen... 


oder: 


Raro 3actymmn MaBpyıuy? TIPM3HAI0CK, 
He Benalo M KOH4YMTB TOPONNIOCHR.?? 


Wer Mavrnša vertrat? Ich gebe zu, / Ich weiß es nicht und beeile mich, 
zum Schluß zu kommen. 


Die Wirklichkeitsfingierung hat aber in diesem Werk noch eine andere, 
eigenartige Dimension, die in Puškins eigenem Erleben in Kolomna ihren 


18 Bd.4, Iz rannıch redakcij, S. 531. 
19 Bd. 4, S. 327. 
20 Bd. 4, S. 327. 
21 Bd. 4, S. 337. 
22 Bd. 4, S. 337. 
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Grund hat. Auch echte, eigene Erinnerungen finden Eingang in das Erzahlte 
und vermischen sich zum Teil untrennbar mit der erdachten Geschichte. 
Einige der Ich-Aussagen haben eindeutig autobiographischen Charakter. 
Auch diese echten Erinnerungen gehen aber durch die Verknüpfung mit 
dem fiktiven Geschehen in dem Fiktionsspiel auf, bringen jedoch einen er- 
regend neuen, persönlichen Ton in das Ganze. Das beginnt gleich nach der 
Einführung der ersten Erzählgestalt, der Witwe, und ihres Häuschens: 


NS" Buxy Kak Tellepb 
CBETEJIKy, TPM oKHa, KPbIJIbLIO N ABepb.?3 


... Ich sehe wie heute / Das helle Zimmerchen, die drei Fenster, die 
Vortreppe und die Tür vor mir. 


Das Geschehen wird in eine reale, vom Autor gekannte Umgebung versetzt. 
Es wird, zumindest was den Ort der Handlung angeht, als Wirklichkeits- 
bericht fingiert. Das gibt dem Autor die Möglichkeit, angeregt von den 


Erinnerungen, die sich mit dieser Gegend verbinden, seine eigene Gedanken- 
welt einzuführen: 


Än rou TOMY Tyna X0OAMN A BMECTE 

C OAHNM 3HAKOMbIM Tepe BEeYEePKOM. 
JIauy2KKH atrop HeT va TaM. Ha MeCTE 

Ee rOCTPoeH TpexsSTaXHbIM JOM. 

H BCIIOMHHJI O CTApyUIKe, O HEBECTE, 
BbIBaJIO, TYT CHJEBLUHX TION OKHOM, 

O rop nope, KOrga A ODIJI MOJIOXE€, 

H AyMAJI: 3KMBbI AM OHM? — M uro xe??% 


Vor drei Tagen ging ich dort gegen Abend / Zusammen mit einem Be- 
kannten entlang. / Das Häuschen ist jetzt nicht mehr dort. An seiner 
Stelle / Ist ein dreistöckiges Haus errichtet. / Ich dachte an die Alte 
und das Mädchen, / Die manchmal hier am Fenster gesessen hatten, / 


An die Zeit als ich noch jünger war, / Ich dachte: ob sie wohl leben? — 
Aber was soll das? 


Noc ist die Beziehung zum erzählten Geschehen ganz eng, also auch das 
aussagende Ich noch fiktiv. Die nächste Strophe aber löst sich aus dem 
Zusammenhang. Dunkle, bittere Gedanken von Puškin selbst finden ihren 
Ausdruck, die auszusprechen das Erzählte willkommener Vorwand war: 


MHe cTano rpycTHO: Ha BbICOKMM HOM 
Tnajej a K0co. cn B 3Ty N0Py 
Ilozxap ero bi OXBaTHJI KDYTOM, 

To Moemy 6 O3JI00)JeHHOMY B30Py 
IIpHATHO Gro MNaMA. CTPAHHbIM CHOM 


23 Bd. 4, S. 327. 
u Bd. 4, S. 327f. 
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BbiBaer Cepnne nonno; MHOTO B3AOPY 
IIlpuxonmtT Ham Ha yM, Korna ÖpeneMm 
OJHH vunn C TOBaAPUIIeM BABOEM.2S 


Mir wurde traurig zumute: auf das hohe Haus / Schaute ich feindselig. 
Wäre es in dem Augenblick / Ringsum von einem Brand erfaßt wor- 
den, / Meinen erbitterten Blick / würde die Flamme freuen. Ein seltsamer 
Traum / Erfüllt mein Herz; viel Unsinn / kommt uns in den Sinn, 
wenn wir allein / Oder mit einem Freund zusammen phantasieren. 


Das fiktive Autoren-Ich, das seine Fiktivität durch seine Beziehung zum 
fiktiven Geschehen beweist, erreicht hier für einen Moment ansatzweise echte, 
existentielle Aussagekraft. Es verliert für einen Moment seinen fiktiven 
Charakter. Dieses kaum merkbare Heraustreten aus der Fiktion geschieht 
auf dem Hintergrund des erreichten Fiktionsbewußtseins. Erst dieses macht 
es möglich. In der Scheu, zuviel von sich selbst preiszugeben, verbirgt sich 
dieses Ich gleichsam in der durchgehenden Fiktion. Sehr schnell wird dann 
auch dieser Ausbruch wieder aufgefangen in der scherzhaft-bitteren Wen- 
dung: 

MuHe A0KTOpoM 3anpemeHa YHbIJIOCTB: 

OCTaBUM 3T0, — cjejanre MHe MUJIOCTE 26 


Der Doktor hat mir Traurigsein verboten: / Lassen wir das, — tun Sie 
mir den Gefallen! 


Ebenso ist es wohl möglich, daß der ganze Einschub über die seltsame 
Gräfin auf echter Erinnerung beruht, zumindest wächst auch er aus auto- 
biographischen Aussagen heraus: 


... H JKHUBy 
Terıepp He TaM, HO BepHOIO MEUTOIO 
Jäng AeTaTb, 3ACHYBIUM HaABy, 
B KOJIOMHy, Kx IIOKPoBy — N B BOCKPeceHbe 
Tam cJiyWwaTb PyCcKoe 6OTOCNY2KEHLE. 


XXI 


Tyna, A NOMHIO, e3nnmna Bcerna 
TpadpuHa... (3Banm Kak, He (IOMHIO, nPaBo)...?? 


... Ich lebe / Jetzt nicht mehr dort, aber mit meiner getreuen Phanta- 
sie / Liebe ich es, im Wachen träumend, / Nach Kolomna, zur Pokrov- 
skij-Kathedrale zu fliegen — und am Sonntag / Dort den russischen 
Gottesdienst zu hören. — 


Dorthin, erinnere ich mich, fuhr immer / Eine Gräfin (Wie sie hieß, 
weiß ich wirklich nicht mehr). 
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Sogar das Nichtwissen ihres Namens kann hier noch ernst gemeint sein. 
Ein paar Zeilen später aber ist der völlige Übergang in die Erzählfiktion 
erreicht, indem nämlich die fiktive Gestalt der Para5a zu ihr wie zum 
Autoren-Ich ın Beziehung gesetzt wird. Es spricht wieder ein fiktives Ich: 


. BCC TAAKY HarnpaBo, 
Bce Ha Hee. Hapawa nepeg pen 
Ka3anacph, 6GenHan, ee Genuen 28 


...ich schaue immer nach rechts, / Immer zu ihr hin. Paraša, die 
Arme, / Erschien neben ihr noch ärmer. 


Das Autoren-Ich erscheint also seltsam gebrochen. Das Ich des fiktions- 
schaffenden und diese Fiktion dem Leser bewußtmachenden Autors macht 
an einigen Stellen kurz einem echten, autobiographischen Ich Platz, das aber 
immer schnell wieder in der Fiktion untertaucht. 

Dadurch entsteht jener schwebende Stil, der in viel komplizierterer Form 
auch die Struktur des ‚Evgenij Onegin‘ bestimmt. In „Domik v Kolomne“ 
findet man in Ansätzen die eigenartige Gespaltenheit des Autoren-Ichs, die 
uns bei der Analyse des ‚Romans in Versen‘ beschäftigen wird. 

In erster Linie aber spricht dieses Ich über das Schreiben, in seiner Eigen- 
schaft als Dichter dieses Werkes. Es unterstreicht in seinen literarischen Re- 
flexionen die durch und durch poetische Aufnahme der Wirklichkeit durch 
Puškin. Die Hauptfunktion dieses Autoren-Ichs ist der Ausdruck des Litera- 
rischen als Grundidee der Verserzählung. 


Kapitel 7 


ZUSAMMENFASSENDE ÜBERSICHT UND EXKURS 
ZUM PROBLEM DER IRONIE 


Die Untersuchung der Bedeutung der Autorengestalt für die Poeme 
Puskins hat einen auffallenden Wandel dieser Gestalt klar werden lassen. 
Die am Anfang beschriebenen Stilmittel des humoristischen Romans mit den 
verschiedenen Formen des Gesprächs zwischen Autor und Leser haben ihre 


vielfältigen Anwendungsmöglichkeiten gezeigt und ihre verschiedenartigen 
Funktionen bewußt gemacht. 


® Bd. 4, S. 331. 
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Immer spricht dieses sich in die Er-Erzahlung einmischende Ich als 
Autor des Werkes, als der Schreibende, und doch ist dieser Schreibende nicht 
einfach mit dem Dichter Puškin zu identifizieren, wenn auch in Ansätzen 
immer wieder ganz persönliche Aussagen durchbrechen oder dieses Ich 
Meinungen ausspricht, die mit denen des wirklichen Dichters übereinstimmen. 

Die verschiedenen Autoren-Ichs in den behandelten Verserzählungen 
sind schillernde Inkarnationen einer Poetengestalt, die immer irgendwie in 
Beziehung zum Erzählten steht. Der Inhalt des Erzählten legt den Charak- 
ter dieser fiktiven Erzählergestalt und ihre Funktion für das Werk fest. 


Ein fiktives Autoren-Ich, das über das Erzählte reflektiert, ist undenk- 
bar ohne ein Gegenüber, ohne den Gesprächspartner. Deshalb besteht eine 
unlösliche Verbindung, ein sich gegenseitig bedingendes Korrelationsverhält- 
nis zwischen Autor und Leser. Der Leser als Partner des Autors wird wie 
dieser zu einer faßbaren fiktiven Gestalt, die ins Ganze des Werkes ein- 
bezogen wird. Autoren- und Lesergestalt entsprechen sich in irgendeiner 
Weise immer im Charakter. 

Fassen wir das an den Beispielen Erarbeitete noch einmal kurz und be- 
wußt etwas schematisierend zusammen! 

In Puškins ersten Lyzeumsfragmenten, die noch ganz in der klassızisti- 
schen Poemtradition stehen, tritt uns eine abstrakte, unpersönliche, durch die 
Gattung vorgeformte Poetengestalt entgegen, schablonenhaft und ohne jede 
Individualität. Ihr entspricht ein ebenso abstrakter, ganz im Hintergrund 
bleibender Leser, der zwar ab und zu als ‚Leser‘ oder ähnlich angeredet 
wird, zu dem aber kein engeres Verhältnis besteht. 

„Ruslan und Ljudmila“, das große Jugendpoem Puškins, wird völlig 
durch die neuartige und überragende Stellung der Autorengestalt bestimmt. 
Das Autoren-Ich ist hier eine konkrete, unauswechselbare Person. Dieses Ich 
ist Gestalt geworden als geselliger Petersburger Weltmann, als Liebhaber 
und Literat. Die Leser, mit denen er unablässig vertraut plaudert, gehören 
in die gleiche stilisierte literarische Welt, sind seine Zeitgenossen, seine Ge- 
liebte, Literaturkenner wie er. Die bekannten Stilmittel schaffen hier den 
heiteren Plauderton eines literarischen Salongesprächs. 

In dem parodistischen Poem „Gavriiliada“ haben die gleichen Kunst- 
griffe eine grundlegend andere Funktion. Sie sind die wichtigsten Mittel zur 
Schaffung der Parodie. Schon die Autorengestalt selbst ist parodistisch, die 
Gestalt eines blasphemischen Predigers. Der Adressat dieser Predigt, also 
die erste fiktive Lesergestalt, ist hier die spröde Geliebte, die zur irdischen 
Liebe ‚bekehrt‘ werden soll. In den Abschweifungen allerdings fällt der 
Autor aus seiner gespielten Predigerrolle heraus, und auch ein breiterer 
Leserkreis wird angesprochen und einbezogen. Es wurde zu zeigen versucht, 
daß auch diese Abschweifungen in dem konkreten Fall eine parodierende 
Funktion haben. 
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Die südlichen Poeme in ihrer ‚lyrischen Monotonie‘ dienten gerade durch 
das Fehlen jener lockeren Gesprächsebene zwischen Autor und Leser der 
Verdeutlichung ihrer Funktion. Am negativen Beispiel wurde besonders die 
so wenig beachtete Bedeutung der Lesergestalt für die uns interessierende 
Erzählweise klar. Weder der Autor, der hier mit seinen Helden verschmilzt, 
noch der Leser werden konkret faßbar. Das Autoren-Ich ist in Epiloge oder 
epilogartige Ausgänge verbannt, in denen es als einsame romantische Gestalt 
Monologe spricht. Ein Gesprächspartner fehlt. Es fehlt damit das Element 
der epischen Distanz; es fehlt jeder humoristische Unterton, jede Möglichkeit 
des Wechsels der Tonart, jedes Spiel mit der Fiktion. Der Stil ist unironisch, 
ernst, eindeutig. 

Im „Grafen Nulin“, Puškins erster realistischer Verserzählung, gewinnen 
die Stilmittel, die das Gespräch zwischen Autor und Leser konstituieren, 
eine neue bemerkenswerte Funktion. Das Auftreten des Autors und die Ein- 
beziehung des Lesers unterstreichen die Glaubwürdigkeit, die typische All- 
täglichkeit des Geschehens; sie dienen hier der Verstärkung des realistischen 
Charakters der Erzählung. Autor und Leser fungieren als Zeitgenossen, als 
Angehörige der gleichen Gesellschaftsschicht, als Kenner solcher Verhältnisse, 
die in ihrem Gespräch in raffiniert-komischer Erzähltechnik die Wahrhaftig- 
keit des Erzählten bestätigen. 

In „Domik v Kolomne“ schließlich, das meist als weiterer Schritt Puškins 
auf dem Weg zum Realismus verstanden wird, spricht das in ungewöhn- 
lichem Maße hervortretende Autoren-Ich fast ausschließlich über literarische 
Fragen und Formprobleme. Das Ganze ist ein einziges großes, im Plauder- 
ton geführtes Werkstattgespräch zwischen der Poetengestalt und seinen 


literarisch gebildeten Lesern, durch das ‚literaturnost” als Grundelement 
des Werkes eindeutig bewußt wird. 


So viele analysierte Verserzählungen, so viele mehr oder weniger von- 
einander abweichende Funktionen der grundsätzlich gleichen Erzählweise 
konnten herausgearbeitet werden. Es hat sich gezeigt, daß die formal glei- 
chen Kunstgriffe in dem Zusammenhang eines anderen Inhalts, in einer 


anderen stofflihen Umgebung völlig andere Aufgaben bekommen und er- 
heblich unterschiedliche Stilarten unterstützen können. 


Was ist es aber, was alle diese Werke eint, in denen Autor und Leser als 
faßbare, ins Dichtungsganze hineingehörende Gestalten auftreten? Welches 
ist das verbindende Strukturelement, das eine solche Erzählweise in sich 
trägt? 

Alle diese Werke, in denen Autor und Leser über das Kunstwerk mit- 
reden, sind auf der Grundlage einer gewissen Mehrschichtigkeit und Doppel- 
deutigkeit aufgebaut. Indem der Autor als Erzählender oder Schreibender, 
der Leser als Zuhörender oder Lesender in das Werk als fiktive Gestalten 
einbezogen werden, indem also der literarische Prozeß mitdargestellt wird, 
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wird das Erzahlte selbst klar als Fiktion bewußt. Und es wird in den ver- 
schiedensten Formen mit dem Bewußtsein dieser Fiktion gespielt. Das, was 
die Formalisten ‚Bloßlegung der Kunstmittel‘ (obnaZenie priema) nannten, 
bewirkt eine bestimmte Distanz zum Dargestellten, eine in Abstufungen 
heiter oder resigniert überlegene Abstandhaltung, die sowohl den Dichter 
wie den Leser betrifft. Dadurch, daß die Entstehung des Werkes, der 
Schreibvorgang und die Aufnahme durch den Leser in verspielter Bewußt- 
heit Teil der Dichtung geworden ist, wird die Perspektive und die Zeit- 
schichtung verdoppelt oder vervielfacht, und daraus erwächst eine schillernde 
Mehrschichtigkeit, eine hintergründige Doppeldeutigkeit. Eine solche Erzähl- 
weise bringt immer einen ironischen Ton mit sich. 


Ironie ist ein Grundelement solchen Erzählens. 


Es liegt nahe, in diesem Zusammenhang an den Begriff der ‚romanti- 
schen Ironie‘ zu denken. Die ‚romantische Ironie‘ nämlich manifestiert sich 
in ähnlichen Erzählstrukturen. Es muß geklärt werden, ob dieser Begriff 
für Puškins Ironie Berechtigung hat. 


Ein kurzer Exkurs soll die Auffassung und Verwendung des Ironie- 
begriffs im Zusammenhang mit Puškin erläutern. 


Wenn man sich mit der Puskmforschung beschäftigt, fällt zuerst auf, wie 
selten in der russischen Literaturkritik der Begriff der Ironie überhaupt ver- 
wandt wird, obwohl sich doch etwa in den oben besprochenen Werken Puš- 
kins dieser Begriff auch dem unkritischen Leser geradezu aufdrängt. Man 
bekommt immer wieder den Eindruck, daß die Beziehungen des russischen 
Lesers und der russischen Literaturkritik zu ihrer Dichtung, von wenigen 
Ausnahmen abgesehen, allzu gewichtig, allzu schwerfällig sind, so daß man 
zu einem Phänomen wie der Ironie nur schwer Zugang findet. 


Natürlich treten in den verschiedenen Untersuchungen und Interpreta- 
tionen der uns interessierenden Werke immer wieder einmal die Worte 
‚Ironie‘ und ‚ironisch‘ auf. Nirgends aber gibt es eine direkte Auseinander- 
setzung mit der Ironie Puškins. Es sind entweder nur ein paar Sätze neben- 
bei, die sich mit dem Problem beschäftigen, oder der Begriff taucht un- 
definiert und als selbstverständlich aufgefaßt in den Werkinterpretationen 
auf. Die Bedeutung des Begriffs wird in keiner Weise geklärt; jeder ver- 
steht etwas anderes darunter. Gefühlsmäßig wird Ironie immer als solche 
erkannt, kaum je aber ın den Ausdrucksformen der Sprache und des Stils 
wirklich genau erfaßt. Eine Definition des literarischen Ironiebegriffs fehlt. 
Meist wird er ganz ım rhetorischen Sinne verstanden, also als Aussage eines 
gegensätzlich Gemeinten, als rhetorische Figur, „die in Wirklichkeit das 
Gegenteil des Gesagten meint und sich zum Spott der gegnerischen Wert- 
maßstäbe bedient, doch dem intelligenten Hörer oder Leser als solche er- 
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kenntlich ist.“ 1 Dieser rhetorische Ironiebegriff hat selbstverständlich seine 
Berechtigung und muß immer die Grundlage von Untersuchungen zum 
Problem der Ironie bleiben. Er reicht aber nicht aus, ein ironisches Werk 
im ganzen zu fassen. Der Bedeutungsgehalt des Begriffes Ironie ist sehr viel 
weiter und differenzierter und wird auch von den meisten Forschern in 
sehr viel weiterem Sinne angewandt. 


A. Ležnev gibt in seinem Buch „Proza Puškina“ zu, daß die Ironie 
Puškins schwer zu bestimmen „und in bedeutendem Maße die Frage einer 
mehr oder weniger richtigen Deutung ist“ ?. Das trifft in besonderem Maße 
LeZnevs eigene Deutung, die ich allerdings zu den weniger richtigen zählen 
würde. LeZnev räumt zwar ein, daß „die Stelle des Moralisierens und der 
Didaktik bei Puškin die Ironie vertritt“3. Er bleibt aber völlig an der 
Oberfläche, wenn er diese Ironie als „zurückhaltenden Spott eines gesunden 
und scharfen Geistes, sehr realistisch und sehr konkret“ 4. bestimmt. An 
seinen Beispielen erweist sich denn auch, daß sein Ironiebegriff ganz un- 
spezifisch ist und von den Formen des Spotts, des Sarkasmus, der Satire 
überhaupt nicht getrennt werden kann. In seinem Bestreben, das Puskinsche 
Werk als nur realistisch zu deuten, wendet er sich scharf gegen jedes Ver- 
ständnis seiner Ironie als ‚romantischer Ironie‘. Seine etwas vage Umschrei- 
bung des Begriffs der romantischen Ironie als „Überwindung und Entrec- 
tung des Lebens durch die Kunst, die die Begrenztheit des Lebens und die 
eigene Begrenztheit sieht, aber sich im Lächeln des Künstlers darüber er- 
heben kann“ 5, macht klar, warum er den Begriff ablehnt. Eine so verstan- 
dene romantische Ironie ist die Puškins selbstverständlich nicht. Aber das ist 
noch kein Wahrheitsbeweis für LeZnevs simplifizierende Einengung des 
Ironiebegriffs, durch die er ihn eigentlich ganz wegdiskutiert. Vor allem 
zeigt sich, daß ihn die Konkretisierung der Ironie in faßbaren Formen des 
Ausdrucks, in Erzähltechniken überhaupt nicht interessiert. LeZnevs Ver- 
ständnis der Ironie Puškins, undefiniert und mit konkretem Spott gleich- 
gesetzt, führt uns natürlich nicht weiter. Auch wenn man zugesteht, daß 
Leznev vor allem die realistische Prosa im Auge hat, in der die Ironie noch 


weniger faßbar ist als etwa im „Onegin“, bleibt seine Deutung eine grobe 
und verständnislose Simplifizierung®. 


— — 


1 Gero von Wilpert: Sachwörterbuh der Literatur. 3. Aufl. Stuttgart 
1961, S. 263. 


2 A. Leänev: Proza Puškina. Opyt stilevogo issledovanıja. Moskva 1937, 
S. 250. 


3 Ebd., S. 249. 
4 Ebd. 
5 Ebd. 


s Die gleiche Kritik an Ležnevs Verständnis der Ironie Puškins bringt auch 
Peter Brang. 
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Peter Brang unterstreicht dagegen die Ähnlichkeit von Puškins Ironie 
mit der romantischen Ironie. Im Rahmen seiner Arbeit muß er sich mit 
Hinweisen auf den romantischen Charakter dieser Ironie begnügen”. Die 
„Aufhebung der klassizistischen Grenzen zwischen dem ‚Hohen‘ und dem 
‚Niedrigen‘, dem Komischen und dem Tragischen, die Erkenntnis, daß jedes 
Ding verschiedene Seiten habe, daß eine und dieselbe Sache bald komisch, 
bald tragisch, bald komisch und tragisch zur gleichen Zeit sein könne“ 8, 
sieht er als Grundvoraussetzung der romantischen Ironie an. Und diese ist 
natürlich bei Puškin erfüllt. Wir sehen, daß Peter Brang den Begriff der 
romantischen Ironie ganz unphilosophisch, vereinfachend und allgemein 
faßt, so daß er in sehr weitem Sinne anwendbar wird. 


V. Zirmunskij sieht ebenfalls eine gewisse Ähnlichkeit mit der 
romantischen Ironie in den Werken Puškins, die er dem zweiten Byroneinfluß 
zuordnet?. Allerdings ist seine Ansicht, da er sich ja hauptsächlich mit Puš- 
kins ganz unironischen südlihen Poemen befaßt, auch nur in ein paar 
andeutend das Problem umreißenden Sätzen niedergelegt. Er definiert die 
romantische Ironie als „das Kompositionsprinzip der deutschen romanti- 
schen Romane vom Typ des ‚Wilhelm Meister‘ " 10 und deutet auch schon 
auf den Zusammenhang mit der Tradition des Sterneanismus. Ihn interes- 
siert an der romantischen Ironie also vor allem die formale Seite. Von daher 
liegen in seinem Hinweis fruchtbare Ansätze. 


Dagegen wendet sich I. N. Semenko in seiner interessanten Unter- 
suchung, die uns im Zusammenhang mit der Deutung der Autorengestalt im 
„Onegin“ noch beschäftigen wird!1, gegen eine Gleichsetzung der Ironie 
Puškins mit der Byrons. An anderen Stellen gebraucht er für die byronische 
Ironie den Begriff ‚romantische Ironie‘. Schon darin ist ein Mißverständnis 
angelegt. Ein paar äußerliche Kunstgriffe Byrons identifiziert er mit roman- 
tischer Ironie. Es stellt sich heraus, daß er eigentlich darunter nur ‚koncovka- 
ryv‘ versteht, also die Zerstörung eines im hohen Stil erreichten Eindrucks 
am Schluß durch Überführung in eine niedere Stilschicht, wie wir es oft 
bei Byron finden. Daß in einem so verstandenen Sinne Puškins Ironie nicht 
romantisch ist, leuchtet natürlich sofort ein. Die hohe und die niedere Stil- 
ebene durchdringen, durchkreuzen sich bei ihm. Das Durchtränktsein des 
ganzen Werkes von Ironie läßt sich mit diesem einen Kunstgriff nicht fassen. 
Semenko erkennt aber, daß die ironische Intonation des Romans mit der 


——- — 


7 Peter Brang : Untersuchungen über Puškins Verhältnis zur Sprache. Diss. 
(Masch.), Marburg 1952, S. 109 ff. 


8 Ebd., S. 110 
° V. Zirmunskij: Bajron i Puškin. 
10 Ebd., S. 119. 


u" I, M. Semenko: O roli obraza ‚avtora’ v ‚Evgenii Onegine’. In: Trudy 
Leningr. gos. bibl. instituta, t. 2, Leningrad 1957, S. 127—146. 
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komplizierten Struktur der Autorengestalt verbunden ist!?. Allerdings bleibt 
er bei dieser Einsicht m. E. auf halbem Wege stehen. In den zwei von ihm 
herausgearbeiteten Aspekten der Autorengestalt, nämlich erstens dem Autor 
als Iyrischem Helden und zweitens als mithandelnder Person, sieht er den 
zweiten Aspekt der Autorengestalt, eben diese Autor-Person-Gestalt als 
Träger des ironischen Elements an. D.h. durch den Mund dieser Gestalt 
kann Puškin ironische Dinge sagen, kann sich ironisch verhalten zu be- 
stimmten Sachverhalten, über die er spricht. Er beschränkt damit den ironi- 
schen Ton nur auf inhaltlich bestimmte Teile. Ironie ist also im Grunde 
doch wieder nur im rhetorischen Sinne verstanden und nur einzelnen Stellen 
des Werkes zugeordnet. Die Doppeldeutigkeit und Mehrschichtigkeit des 
ganzen Werkes kann so noch nicht gefaßt werden. 

A. Slonimskij sieht als Grundlage seiner Deutungsversuche des 
„Onegin“ und von „Ruslan und Ljudmila“ 18 die „freie Kombination von 
Lyrik und Ironie“ an, wo „der Lyrismus der Fabel durch die erfrischende 
Ironie der Autorenabschweifungen hervorgehoben wird“ 14. Diese schnellen 
Übergänge von Ton zu Ton, diese Aufeinanderfolge von elegischem und 
ironishem Ton, von Umgangs- und Literatursprache nennt er treffend 
„stilistische Polyphonie“ 15. Obwohl Slonimskij der Frage der Ironie seine 
Aufmerksamkeit widmet und die Ironie ein Grundbegriff seiner Interpreta- 
tion ist, wird doch auch bei ihm der Begriff nicht geklärt, d.h. gar nicht 
erst irgendwie in Frage gestellt. Die Ironie ist für ihn ein Stilphänomen 
unter anderen, das sich hauptsächlich durch seine Gegensätzlichkeit zum 
Lyrismus konstituiert. In dem Begriff schwingen also Bestimmungen wie: 
komisch. humoristisch, spielerisch, unernst mit, denen dann Bestimmungen 
wie elegisch, pathetisch, ernst usw. gegenüberstehen. Das ist das gewöhnliche, 
einfache, unreflektierte Verständnis von Ironie. Slonimskij faßt damit einen 
wichtigen Stilzug, der im Gegeneinander und Miteinander mit anderen 
Stilschichten aber erst Puškins Stil in den betreffenden Werken ausmacht. 
Erst die Frage, welcher Strukturzug einen solchen Wechsel von Ironie und 
Lyrik möglich macht und bedingt, würde uns weiter führen. Die Erzähl- 
struktur, die Erzählhaltung lassen sich mit einem so gefaßten Ironiebegriff, 
der nur inhaltlich bestimmte Teile, nie das ganze Werk ergreift, nicht fassen. 
Der Begriff ist in all seiner vagen Unbestimmtheit doch festgelegt auf 
Stellen, in denen Puškins Verhältnis zu dem Ausgesagten ironisch ist, also 
z.B. die literarischen Polemiken, die Gesellschaftskritik usw. Die Betonung, 
die die Autorengestalt ın Slonimskijs Deutungen erhalten hat, führt aber in 


Ansätzen weiter und weist auf die strukturelle Bedeutung der Ironie für das 
ganze Werk. 


12 Fbd., S. 135. 
13 A.Slonımskıj: Masterstvo Puškina. 
4 Ebd., S. 215. 
15 Ebd., S. 337. 
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Diesen weiteren Schritt tut B. Tomaševskij in seiner Interpretation 
von „Ruslan und Ljudmila“ 16. Bei ihm spielt der Begriff der Ironie eine 
bedeutende Rolle. Er sieht den ironischen Ton als die grundlegende Neue- 
rung gegenüber der klassizistischen Literatur an. Die Grundlage dieser Ironie 
aber ist die ständige Anwesenheit des Autors. Das ist die für unseren Ge- 
dankengang wichtigste Erkenntnis. „In seinem Poem ist der Autor immer 
anwesend, er unterbricht mit ironischen Anmerkungen sein Erzählen und 
trägt seine Deutung der Ereignisse in die epische Erzählung. Diese 
Ironie macht es möglich!?”, unmerklich vom offenen Scherz zur 
lyrishen Abschweifung überzugehen.“ 18 Toma$evskijs Ironiebegriff betrifft 
also nicht nur ironische Stellen im Gegensatz zu anderen, sondern die 
Ironieals Grundstruktur des Ganzen macht diesen Wechsel 
von Lyrik und Ironie erst möglich. 


Be TomaSevskij bekommt der Ironiebegriff also jene umfassendere Be- 
deutung, auf die es hier ankommt. Leider hat auch er ihn nicht genauer 
definiert. 


Bei der Betrachtung dieser verschiedenen Ansätze zu Deutungen der 
Ironie Puškins wird eine Grundschwierigkeit klar. Der Begriff Ironie 
wird in zwei ganz verschiedenen Bedeutungen angewandt, ohne daß der 
Unterschied von den Forschern klar erkannt oder die Begriffe auch nur ge- 
trennt gebrauchr würden. Einmal nämlich als rhetorische Figur in dem 
gewöhnlichen Sinne des gegensätzlich Gemeinten verstanden. In dieser Form 
ist die Ironie ein Mittel, zu bestimmten dargestellten literarischen oder ge- 
sellschaftlichen Erscheinungen spöttisch Stellung zu nehmen. Zweitens exi- 
stiert aber der Ironiebegriff in einem viel umgreifenderen Sinne, der die 
erste Form mit einschließt. Ein Werk, das man gefühlsmäßig sofort als 
ironishes Werk erkennt, läßt sich doch nicht allein mit solchen ‚ironischen 
Stellen‘ erklären. Die ganze Struktur eines solchen Werkes wird von einer 
durchgehenden Haltung bestimmt, von einem Verbindenden, das es zu fassen 
gilt. Dieses durchgehende, einigende Strukturelement und nichts anderes ist 
es doch, was Brang und Zirmunskij, sicherlich irreführend und nicht sehr 
glücklich, ‚romantische Ironie‘ nennen. In immer wieder auftretenden Grund- 
strukturen, die einige Werke Puškins miteinander verbinden und die, wie wir 
zu zeigen versuchten, von dem Gespräch zwischen Autor und Leser bestimmt 
sind. sehen sie eine Ähnlichkeit mit Formen der romantischen Ironie. 

Die empörte Ablehnung des Begriffs der romantischen Ironie durch 
Leznev erklärt sich dagegen daraus, daß er Puškins Ironie ganz auf die 
rein rhetorische Bedeutung einschränken möchte. Diese ganz konkret vom 


18 B, Tomasevskij: Puškin 1. I 
!7 Hervorhebung vom Verfasser dieser Arbeit. 
18 A.a.O., S. 306. 
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Inhaltlichen her faßbare Ironie, die letztlich identisch ist mit Spott, Satire, 
Sarkasmus, paßt besser in seine Deutung Puškins als Realist als eine durch- 
gehende Werkironie, die eine skeptisch-ironische Haltung des Autors nicht 
nur zu einzelnen Fragen der Wirklichkeit voraussetzt. Andererseits hat Lež- 
nev recht, den unklaren philosophisch begründeten Begriff der romantischen 
Ironie für Puskin abzulehnen. 

Wir sehen, daß jeder der angeführten Interpreten unter romantischer 
Ironie etwas anderes versteht, und es kommt zu Mißverständnissen, da jeder 
sein eigenes Verständnis bei der Ablehnung oder Anerkennung der Ähnlich- 
keit in Puškins Ironie zugrundelegt. Wir müssen uns daher die Frage stellen, 
ob es überhaupt sinnvoll ist, im Zusammenhang mit Puškin den Begriff 
‚romantische Ironie‘ ins Spiel zu bringen. 

Die rein philosophische Begründung und differenzierte Auslegung des 
Begriffs durch Friedrich Schlegel, Solger, Adam Müller und ihre späteren 
Ausdeuter braucht uns hier nicht zu interessieren. Es gibt keinerlei Äußerun- 
gen von Puškin, die irgendwie auf einen direkten Einfluß oder auch nur auf 
die Kenntnis des Begriffs hindeuten. Puškin besaß zwar neben Schriften 
August Wilhelm Schlegels in französischer Übersetzung auch die „Geschichte 
der alten und neuen Literatur“ von Friedrich Schlegel (nur die ersten 
195 Seiten waren allerdings aufgeschnitten) 1%, und der Name Schlegel 
wurde für ihn, wie mehrere Aussprüche bezeugen, zum Synonym für hoch- 
wertige literarische Kritik, die er in Rußland so vermißte, Trotzdem ist 
erwiesen, daß Puškin, dem die deutsche Metaphysik immer nur Anlaß zum 
Spott war, sich mit romantischer Philosophie nicht auseinandergesetzt hat. 

Wenn wir also überhaupt den Begriff ‚romantische Ironie‘ im Zu- 
sammenhang mit Puškin in den Mund nehmen wollen, dürfen wir nicht an 
den von den deutschen Romantikern zur philosophischen Untermauerung 
ihrer Dichtung geprägten Begriff denken. 

Wir können darunter nur die Konstituierung einer bestimmten Haltung 
in Formen des Ausdrucks, in Dichtungsstrukturen verstehen. Wir müssen 
betrachten, welche ganz konkret greifbaren literarischen Techniken und 
Kunstgriffe mit dem Begriff der romantischen Ironie zu fassen sind. Und 
nur diese mehr formale Seite meinen nämlich auch Brang und Zirmunskij, 
wenn sie bei Puškin von romantischer Ironie sprechen. Sie verstehen dar- 
unter eine bestimmte künstlerische Haltung, ein Erzählprinzig, das zu ganz 
bestimmten Erscheinungsformen im objektivierten Kunstwerk führt und das 
auch vor den Romantikern schon angewandt wurde. Sie meinen in einem 
ziemlich allgemeinen Sinne die Kunstmittel deshumoristischen 
Romans, die wir oben beschrieben haben. Dasselbe meint auch Alfred 
Kerr, wenn er sagt: „Die romantische Ironie ist nicht etwas von den 


1% Angabe nach Peter Brang, a.a. O., S. 31. 
2 Alfred Kerr: Godwi. Ein Kapitel deutsher Romantik. Berlin 1898. 
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Romantikern Geschaffenes, sondern nur etwas grundsätzlih Angewand- 
tes.“21 Und er führt dann die romantische Ironie auf Jean Paul und Lau- 
rence Sterne zurück. Er sieht die Ironie Jean Pauls als „Mutter der roman- 
tischen“ an und stellt zwischen beiden nur einen Unterschied des Grades 
fest??2 Diese Identifizierung der Erzählweise Sternes und Jean Pauls mit 
romantischer Ironie wird auch von Oskar Walzel23 und Käte Friedemann 24 
vorgenommen. Käte Friedemann selbst ist aber später zu einer anderen 
Auffassung vom Wesen der romantischen Ironie gekommen. In einem spä- 
teren Aufsatz in der „Zeitschrift für Ästhetik“ 25 wendet sie sich dagegen, 
äußerlich ähnliche Erscheinungen und indirekte Einflüsse mit dem gleichen 
Begriff fassen zu wollen. 


Und Ingrid Strohschneider-Kohrs hat sich in ihrer großen zusammen- 
fassenden Arbeit über die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung?® 
unter anderem auch gerade darum bemüht, in der Erzählkunst die Kunst- 
mittel des humoristischen Romans im allgemeinen und die spezifisch roman- 
tische Ausprägung dieses Erzählprinzips zu trennen. Sie meint: „So zu- 
treffend es ist, daß die Formen des modernen humoristischen Romans, daß 
seine Kunstmittel der doppelten oder auch vielfachen Perspektive eine ironi- 
sche Sprache heraufführen und einer zunächst ganz allgemein verstandenen 
Ironie zuzuordnen sind, so bedarf es doch der genauer differenzierenden 
Frage, ob es bestimmte und eigenartig romantische Verwendungen dieser 
Kunstmittel gibt.“ 27 „Es bliebe zu allgemein und ungenau, wenn man das 
Hereinnehmen der subjektiven Perspektive des Autors schon als romantische 
Ironie bezeichnen will.“ 28 Sie erkennt an, daß die „im humoristischen 
Roman ausgebildeten Möglichkeiten des Erzählens auch die romantische 
Ironie als künstlerisches Prinzip verwendet.“ 29 In der weiteren Darstellung 
zeigt Strohschneider-Kohrs aber, wie die gleichen Gestaltungszüge und 
Kompositionsmittel durchaus verschiedene Funktionen haben können. Sie 
vergleicht z.B. den Strukturzug des Auftretens des Autors als Figur unter 
den Erzählfiguren bei Jean Paul und E Th. Hoffmann3®. Und sie kommt zu 
dem Ergebnis, daß bei Jean Paul damit eine Grundkomponente seiner Er- 
zählhaltung objektiviert wird, nämlich „die Form des Gesprächs zwischen 
Autor, Dargestelltem und Leser“. Diese Erzählart hat letztlich die Funktion 


21 Ebd., S. 63. 

23 Ebd., S. 79. 

23 Das Wortkunstwerk, S. 203. 

24 Die Rolle des Erzählers in der Epik, S. 88. 

23 Käte Friedemann: Die romantische Ironie. In: Zeitschrift für Ästhe- 
tik und allgem. Kunstwissenschaft. Bd. 13, 1919, S. 270. 

2% ], Strohschneider-Kohrs, a. a. O. 

27 Ebd., S. 337. 

22 Ebd., S. 341. 

2 Fbd., S. 421. 

se Ebd., S. 345. 
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einer „allgemeinen Deutung des Lebens“ 21. Bei E. Th. Hoffmann aber wer- 
den die Reflexionen zu einem eigenen Märchengeschehen konzentriert und 
objektiviert, das die Kunst und das autonom Künstlerische als Sinn be- 
stimmt. „Jean Paul läßt das Wissen um die Fiktion die Fabel begleiten; 
Hoffmann macht die Hervorhebung und das Anzeigen der Fiktion selbst 
zur Fabel seines Erzählens.“ 32 Und nur E. Th. Hoffmanns Ironie, die „den 
Grundsinn von Poesie als Poesie heraushebt“ 33, nennt Strohschneider-Kohrs 
‚romantische Ironie‘. Sie engt den romantischen Ironiebegriff in dem Sinne 
ein, daß sie ihn auf den Bereich des Ästhetischen beschränkt. „Die Kunst 
hat in der Ironie ein Medium ihrer Selbstrepräsentation und gibt mit diesem 
deiktischen Prinzip eine Verweisung auf das Künstlerische, den Bereich des 
Asthetischen als Sinn selbst.“ 3? Als wesentliche Funktion der romantischen 
Ironie bestimmt sie, „die Kunst als Kunst vorzutragen“, das „Künstlerische 
selbst als Sinn“ 35 klarzumachen 

Es wird deutlich, daß wir in diesem Sinne bei Puškin selbstverständlich 
nicht von romantischer Ironie sprechen können. Wenn uns auch einige der 
von Strohschneider-Kohrs klar herausgearbeiteten Bestimmungsmomente des 
romantischen Ironiebegriffs bei der Erfassung der Ironie Puškins weiter- 
helfen, so ist doch die endgültige Konzeption in ihrer auch für die deutschen 
Romantiker schon sehr fragwürdigen Einseitigkeit nicht auf Puskin anwend- 
bar. Immerhin ist der „Onegin“ einer der ersten realistischen Romane der 
Weltliteratur, und auch schon die Romane der mit Sterne beginnenden Tra- 
dition passen mit ihrer Realistik nicht in diese Begriffsdefinition, die letztlich 
Part pour l’art bedeutet. 

Ironie kann auch ein Grundelement in Werken sein, die in einer wich- 
tigen Schicht Widerspiegelung einer gesellschaftlichen und historischen Wirk- 
lichkeit sind. 

Einige ihrer verschiedenartigen und differenzierten Funktionen haben 
wir bei unseren Untersuchungen schon zu zeigen versucht. Der Begriff ‚roman- 
tische Ironie‘ aber sollte wohl besser auf die Werke der deutschen Roman- 
uker beschränkt werden, auch wenn formale Ähnlichkeiten zu einem Ge- 
brauch im weiteren Sinne verlocken. Bei Puškin ist er in jedem Falle irre- 
führend, und wir wollen ihn vermeiden. Auch schon deshalb, weil Puškins 
wirklich romantische südliche Poeme völlig unironisch sind und ironische 
Züge gerade in den Verserzählungen mit realistischeren Themen auftreten. 

Andererseits kann man den Ironiebegriff bei Puškin nicht auf den bloß 
rhetorischen Gebrauch beschränken. Der wichtigste Grundzug, der die ver- 
schiedenen Erscheinungsweisen und Funktionen der Erzählart in den bespro- 


(a 


1 Ebd., S. 346. 
Ebd., S. 422. 
Ebd., S. 423. 
Ebd., S. 234. 
Ebd., S. 234. 
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chenen Werken ent, ist ein Prinzip, das wir literarische Ironie 
nennen wollen. Damit ist eine Grundschreibhaltung, ein Strukturprinzip ge- 
meint, das sih in dn Kunstmitteln des humoristischen 
Romans ausdrückt und sich somit in klar faßlichen Erzähltechniken und 
Kunstgriffen niederschlägt. 


Die Grurdvoraussetzung für einen ironischen Ton ist die ständige 
Anwesenheit einer faßbaren Erzählergestalt und ihr 
Gespräch mit dem fiktiven Leser. Autorengestalt und ironi- 
scher Ton sind nicht voneinander zu trennen. Wie man auch in einem ein- 
fachen ironischen Satz im rhetorischen Sinne gleichsam die Geste des Spre- 
chenden mitverstehen muß, um den Satz als ironisch gemeinten zu erkennen, 
so ist für ein allgemein ironisches Werk eine greifbare Autorengestalt und 
die damit gegebene Distanz zum Erzählten eine unerläßliche Voraussetzung. 


Die Bedeutung des Wortes ist bei einer solchen Grundhaltung nicht mehr 
eindeutig. Der Autor macht das auf einer Stilebene klar, in der er mit dem 
Leser über das Ausgesagte spricht. Erst die Dreiheit Autor — Erzähltes — 
Leser macht es möglich, daß gewisse Aussagen als ironisch verstanden wer- 
den. Es muß ein stilles Einverständnis zwischen Autor und Leser hergestellt 
werden, eine Ebene, auf der Doppeldeutigkeiten und Mehrschichtigkeiten der 
Bedeutung als solche begriffen werden können. Grundlage dafür ist das 
gemeinsame Bewußtsein der Fiktion. Das setzt ein bestimmtes distanziertes, 
ja ironisches Verhältnis schon zum Schreiben selbst voraus. 


Die Kunstmittel des humoristischen Romans bringen also zwangsläufig 
einen ironishen Ton mit sich, eine Ironie, die aus einer spannungsvollen 
Distanzhaltung zum Werk herausgewachsen ist. 


Auch die Ironie im „Evgenij Onegin“ ist untrennbar mit der kompli- 
zierten Autorengestalt und ihrem Verhältnis zum Leser verbunden. 

Die Methode der Untersuchung der Autorengestalt und ihrer Funktion 
gibt uns wesentliche Aufschlüsse über den Charakter von Puškins Vers- 
erzählungen und erleichtert ıhr Verständnis. Das Hauptwerk dieser Erzähl- 
weise, Puškins ‚Roman in Versen‘ gleichsam umkreisend, haben die unter- 
suchten Beispiele klar gemacht, welche verschiedenen Möglichkeiten in den 
Erzähltechniken des Gesprächs zwischen Autor und Leser liegen. 


Die gleiche Methode soll dazu verhelfen, dem Verständnis von Puškins 
wunderbarem und sich immer wieder jeder einfachen Deutung entziehenden 
Hauptwerk einen Schritt näher zu kommen. 
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DRITTER TEIL 


DAS AUTOREN-ICH 
IM VERSROMAN „EVGENIJ ONEGIN‘ 


Kapitel 1 


DAS AUTOREN-ICH 
ALS GRUNDLEGENDES STRUKTURELEMENT DES ROMANS 


Seitdem das erste Kapitel dieser wohl größten Dichtung des größten 
russischen Dichters im Jahre 1825 die literarische Öffentlichkeit erregte, 
bemühten sich Generationen von Literaturwissenschaftlern, Kritikern, Rezen- 
senten und gebildeten Laien um dieses Werk. Eine unübersehbare Flut von 
Schriften ist seither diesem ‚Roman in Versen‘ gewidmet worden. 

Und nicht nur in der Unmenge nicht allzu ernst zu nehmender Traktät- 
chen oder simplifizierender erbaulicher Interpretationen zum Schulgebrauch, 
sondern auch in gewichtigen wissenschaftlichen Arbeiten der letzten Jahr- 
zehnte stehen sich zum Teil völlig entgegengesetzte Meinungen gegenüber. 
Bis heute hat sich das Werk jeder eindeutigen Interpretation entzogen. Es 
ist kein Schlüsselwort gefunden worden, in das man die Aussage des Werkes 
pressen, kein Etikett, das man erklärend über das Ganze kleben könnte. 
Und es wird wohl auch nie gefunden werden. Es wird nie möglich sein, 
das Unausschöpfbare auszuschöpfen. Jede Zeit wird ihren eigenen Zugang 
zu einem solchen Werk finden müssen, das Verständnis wird sich immer 
wieder wandeln, und immer neue Seiten werden plötzlich wichtig und inter- 
essant erscheinen, während andere an Bedeutung verlieren. 

Man ist sich jetzt zumeist der schweren Faßlichkeit und schillernden 
Vielschichtigkeit bewußt und fragt auch nach den formalen Eigentümlich- 
keiten, mit denen diese Schwierigkeiten zusammenhängen. Allzu lange hatte 
man sich nur undifferenziert und einseitig mit Fragen des Inhalts beschäf- 
tigt oder hatte nur oberflächlich die äußere Handlung und ihre Charaktere 
diskutiert. Der Höhepunkt dieser Oberflächlichkeit ist die geniale Verfäl- 
schung durch die Oper Cajkovskijs, der aus dem großen schillernd ironischen 
Werk eine sehr eindeutige, ziemlich sentimentale Geschichte gemacht hat. 
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Die meisten ernsthaften Interpretationen unserer Zeit bemerken die sich 
immer wieder jedem Zugriff entziehende Vieldeutigkeit, die schwankende 
Doppelbödigkeit dieser Dichtung. Dennoch wird immer neu versucht, das 
Dahinterliegende, den Kern zu packen, eine Seite als die wesentliche ins 
Licht zu rücken. 

Der Roman wurde gedeutet als lyrisches Tagebuch Puskins!, als parodi- 
stischer Roman, der die Romanform selbst parodiert?, als psychologischer Ro- 
mans, als soziologische Zeitstudie, als realistischer Gesellschaftsroman?, als 
Literaturenzyklopädie® und Enzyklopädie des russischen Lebens’. Man hat 
als grundlegende Bestimmungsmomente die typischen Charaktere, die litera- 
rischen Polemiken, die ‚narodnost”, die dem Roman innewohnende Lyrik, 
den weltanschaulichen Gehalt oder die ironischen Formspielereien angesehen. 

Alle diese Deutungsversuche konzentrieren sich heute in zwei einander 
gegenüberstehenden Grundpositionen. 

Da ist einmal die Deutung des „Evgenij Onegin“ als realistischer Roman. 
Zu dieser Deutung bekennt sich einmütig die gesamte neuere sowjetische 
Forschung. Nur die Akzente werden verschieden gesetzt. Das reicht von der 
unkritischen, naiven Annahme einer unmittelbaren, illusionserzeugenden 
Widerspiegelung der gesellschaftlich-historischen Wirklichkeit in diesem 
Roman, also oberflächlich am Stofflichen orientierten Arbeiten bis zu fein- 
fühligsten und scharfsinnigsten Analysen der Struktur des Ganzen. Gemein- 
sam ist diesen Interpreten aber die Ansicht, daß es sich bei Puškins Werk 
um einen realistischen Roman handelt, wenn auch die Auffassungen von 
realistischer Literatur durchaus voneinander abweichen®. 


1 Ettore Lo Gatto: a) Puškin. Storia di un poeta e del suo eroe. Milano 
1960; b) L'Onegin come diario lirico di Puškin. In: Analecta Slavica, Amsterdam 
1955; c) Su di un problema formale dell'Onegin di A. S. Puškin: Le digressioni 
liriche. In: Ricerche Slavistiche, Florenz 1958. 

2 Viktor Šklovskij: Evgenij Onegin. Puškin i Stern. In: Očerki po 
poetike Puškina. Berlin 1923. 

3 A.Slonimskij: Masterstvo Puškina. Moskva 1959. 

4 B.S.Mejlach: Puškin i ego ćpocha. Moskva 1958. 

5 G.A.Gukovskij: Puškin i problemy realističeskogo stilja. Moskva 1957. 

® Leon Stilman: Problemy literaturnych žanrov i tradicij v E O? 
Puškina. K voprosu perechoda ot romantizma k realizmu. In: American Contri- 
butions to the 4. International Congress of Slavicists. s’Gravenhage 1958. 

7 Dieses Schlüsselwort der Deutung Belinskijs taucht leitmotivisch immer wieder 
in der gesamten neueren sowjetischen Onegindeutung auf. 

8 Zu den schon angeführten Arbeiten von Gukovskij, Slonimskij, Mejlach seien 
noch genannt: 

a) B. Toma$evskij: Puškin A ‚E.O. Roman v stichac. Leningrad 1937. 

b) N. L. Brodskij: ‚E.O., roman A. S. Puškina. Posobie dlja učitelej 

srednej školy, izd. 4-e, Moskva 1957. 

c) G. Makogonenko: Roman Puškina E O.', Moskva 1963. 

d) D. Blagoj: Masterstvo Puškina. Moskva 1955. 

Ders.: Pufkinkapitel in: Istorija russk. lit. 19. veka, Bd. 1. Moskva 1960. 
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Demgegeniiber steht die mehr unter den westlichen Slavisten verbreitete 
Ansicht, daß Puškins ‚Roman in Versen‘ ein „absolut unrealistischer Ro- 
man“ sei, daß seine Hauptzüge, jeder realistischen Methode zuwider- 
laufend; Parodie und Ironie seien und sein Grundelement ‚literarturnost”. 

Wenn man nicht die aufschlußreichen Untersuchungen der Vertreter der 
einen wie der anderen Grundposition in ihren verschiedenen Schattierungen 
für völlig unsinnig halten will, dann müssen beide so entgegengesetzte 
Meinungen eine gewisse Berechtigung haben. Man steht zuerst fast hilflos 
vor dem Phänomen, daß die verschiedensten Ansichten mit fast gleicher 
Überzeugungskraft anhand von Zitaten bewiesen werden und durchaus ein- 
leuchtend wirken. Wie ist das zu erklären? 

Ich möchte zu zeigen versuchen, daß die schillernde Vieldeutigkeit des 
Werkes in bedeutendem Maße mit der komplizierten Struktur 
der Autorengestalt und der Art ihres Verhältnisses 
zu dem Erzählten und zum Leser zusammenhängt. Die Me- 
thode der Untersuchung der Autorengestalt, die oben an verschiedenen Bei- 
spielen erprobt wurde, ist natürlich auch nicht der Zauberschlüssel, der das 
letzte Geheimnis des Werkes erschließt, aber sie öffnet doch einen neuen 
Zugang zu seinem Verständnis. Diese Methode kann zumindest erklären, 
warum sich das Werk zunächst jedem Zugriff zu entziehen scheint. 

In fast allen etwas tiefer gehenden Untersuchungen wird erkannt, daß 
die formale Eigenart des Romans mit der Autorengestalt und ihren ‚lyrischen 
Abschweifungen‘ verknüpft ist. Meist gibt man sich aber mit der Beschrei- 
bung dieses Sachverhaltes, mit Hinweisen auf das Vorbild von Byrons „Don 
Juan“ für eine solche Form und mit allgemeinen Erklärung zu dem durch 
den Erzähler bewirkten ‚Lyrismus‘ zufrieden. Wie wenig die Problemhaltig- 
keit dieser Autorengestalt ins Bewußtsein gedrungen ist, beweist z. B., daß 
noch in einer der interessantesten neuesten Arbeiten!® dieses Autoren-Ic ein- 
fach mit Puškin selbst identifiziert wird. 

Allerdings gibt es einige Interpretationen, in denen das Autoren-Ich die 
ihm gebührende Rolle spielt!!, und sogar einige Einzeluntersuchungen zu dem 
Problem, die allzu wenig beachtet wurden!?. Diese Arbeiten haben vor 


e) G. Pospelov: E O? kak realistideski; roman. In: Puškin. Sbornik 
statej pod red. Egolina. Moskva 1941. 
®» Vsevolod Serschkareff: Alexander Puschkin. Sein Leben und sein 
Werk. Wiesbaden 1963. Ebenso Šklovskij und Stilman, a. a. O. 
30 G. Makogonenko, a.a.O., S.53f. 
u Gukovskij und Slonimskij, a.a. O. 
1? 2) M. A. Rybnikova: Avtor v ‚Evgenii Onegine'. In: Po voprosam 
kompozicii. Moskva 1924, S. 22—45. 
b) I. M. Semenko: O roli obraza ‚avtora’ v ‚Evgenii Onegine’. In: 
Trudy Leningr. gosud. bibl. instituta. T. 2, Leningrad 1957, S. 127—146. 
c) Das Problem taucht als Nebenfrage auch auf bei 
G. V. Vinokur: Slovo i stih v ‚Evgenii Onegine’. In: Puškin. Sbor- 
nik state) pod red. Egolina, Moskva 1941, S. 155—213; über Autoren- 
gestalt S. 167—172. 
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allem das Verdienst, auf das Problem aufmerksam zu machen. Befriedigende 
Losungen sind in den kurzen Aufsatzen nicht zu finden. Rybnikova und 
Vinokur, der die Frage nur im Zusammenhang eines anderen Problems auf- 
reißt, beschränken sich auf eine bloße Beschreibung der Erscheinung, ohne 
ihre Funktion zu untersuchen. Semenko interessiert hauptsächlich nur ein 
Aspekt des Problems, nämlich — von seiner langen Entstehungsgeschichte 
her gesehen — die Frage der Evolution und Einheit des Romans. In wel- 
chem Maße der seltsame Charakter dieses Autoren-Ichs aber die komplizierte 
Struktur der ganzen Dichtung bestimmt und erklärt, ist noch nicht genauer 
untersucht worden. 


Anhand der analysierten Verserzählungen wurde zu zeigen versucht, 
welch verschiedenartige Funktionen die Stilmittel haben können, die die 
Grundlage eines Autor-Leser-Gesprächs sind. Nach diesen Erkenntnissen be- 
stätigt schon ein erster flüchtiger Blick auf die Rolle des Ichs in Puškins 
‚Roman in Versen‘ die eigenartige Vielfalt seiner Aussagen. In diesem Werk 
sind gleichsam alle Möglichkeiten, alle möglichen Funktionen und Aufgaben 
eines solchen Autoren-Ichs und seiner Gesprächspartner vereinigt. 

Die aus der klassizistischen Tradition herzuleitenden Ich-Aussagen, wie 
wir sie noch in Puškins Lyzeumsfragmenten fanden und die dort eine 
gattungsbestimmende Funktion hatten, sind auch hier noch von Bedeutung, 
wenn sie auch z. T. parodistischen Charakter angenommen haben. Die Wid- 
mung und die Epigraphe gehören hierher. Dann wieder der scherzhafte 
Anruf Homers: 

H KcTarı a 3aMmeuy B CKOÖKaXx, 

Ho peub Bey B MOnX cTpocax 

H CTONb Xe YacTO O TIMpax, 

O pa3HbIX KyUIAHbAX U NPO6KaXx, 
KaK opt, 60/KXECTBEHHbIH OMNMp, 

Tsi, TPmauaTun BeKoB KyMmup! (5/36) 


Bei dieser Gelegenheit möchte ich in Klammern anmerken, / Daß ich 
in meinen Strophen ’ Ebensooft von Gastmählern rede, / Von verschie- 
deren Speisen und Flaschen, / Wie du, göttlicher Homer, / Du, das Idol 
von dreißig Jahrhunderten! 


In der ersten Ausgabe war dieser Vergleich mit Homer noch viel weiter 
ausgeführt!3. In zwei weiteren Strophen nimmt Puškin gleichsam die Her- 
ausforderung zum Wettstreit mit Homer an: 


B Impax rTOTOB A HENOCJIYLUHO 
C TBOUM 60POTLCA ÖGOMECTBOM... 


In bezug auf Gastmähler bin ich bereit, widerspenstig / Mit deiner 
Gottheit zu kämpfen. 


13 B1.5, Iz rannich redakcij S. 536 f. 
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Aber er muß großmütig-spöttisch anerkennen, daß Homers Helden natürlich 
größeres Gewicht haben... 


Und: 


Ho Tana (npuncarHuy) munnei 
EneHbi TIAKOCTHOM TBoen. 


Aber Tanja, ich schwöre es, ist holder / Als deine unselige Helena. 


Ho x Jo cpa:?KeHmi, TO HEMHOTO 
H nonpouy Bac NOOKAT: 
H3BoJIbre nalee 4UMTaATBb; 

Hayana He CyamTe CTPOro; 
CpaxeHpe 6yzer. He coıry, 
UecTHoe CAIOBO att MOTY. 


Und was die Schlachten anbelangt, da / Bitte ich euch, ein wenig zu 
warten: / Lest bitte weiter; / Beurteilt den Anfang nicht zu streng; / 
Auch Kampf wird es geben. Ich lüge nicht, / Ich kann mein Ehrenwort 
drauf geben. 


In dieser ganzen Auseinandersetzung mit Homer klingt wieder die paro- 
distisch verwendete Bescheidenheitsfloskel an, die hier das Selbstbewußtsein 
des bewußt etwas Neues schaffenden Dichters ausdrückt. Er kann mit diesen 
traditionellen Formeln spielen. 


Noch deutlicher wird dies in der am Ende des siebten Kapitels nach- 
geholten Einführungsrede mit dem Musenanruf: 


Aa KcTaTu, 3ecb O TOM ABA CJIOBa: 
Ilor nPnNATenA MIIANOTO 

JU MHO3KECTBO ero nPHuyn. 

Bnarocnosn MOM JOJITUH TPYA, 

O TbI, InncuecKan My3a! 

M, BepHbilt MOCOX MHe BPy4uB, 

He nah Öny>XnaTb MHe BKOCb U BKDHB. 
MoBonbHo. C nnes gono o6y3a! 

A KNaCCHUIM3My OTHAN ëtt" 53 
XOTb MO3AHO, a BCTynAEHbe ecTb. (7/45) 


Aber bei der Gelegenheit darüber zwei Worte: / Ich besinge einen 
jungen Freund / Und eine Menge seiner Streiche. / Segne meine lange 
Arbeit, / O du, epische Muse! / Und da du mir den sicheren Stab an- 
vertraut hast, / Laß mich nicht hin und her irren. / Genug. Weg von 
den Schultern diese Last! / Ih habe dem Klassizismus die Ehre er- 
wiesen: / Hier ist die Vorrede, wenn auch spät. 


Die Voraussetzung für eine richtige Aufnahme solch einer parodistischen 
Strophe ist ein noch fest in der Tradition verankertes Gattungsdenken des 
literarischen Publikums. 

Der im „Ruslan“ angeschlagene heitere Plauderton des Autoren-Ichs 
finder natürlich im „Onegin“ eine Fülle von Parallelen, ja die Ähnlichkeit 
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in der Erzählhaltung ist so groß, daß eine Aufzählung von Vergleichsstellen 
praktisch einer Gesamtcharakterisierung der Erzählweise gleichkäme. Die 
verschiedenen Formen der Einbeziehung der Leser, die Art der Anreden an 
sie sowie an die Helden ist äußerlich ganz gleich. Im „Ruslan“ ist auch in 
Ansätzen schon die ganze Kompliziertheit der Autorengestalt angelegt, nur 
daß dort die eine Seite, die gespielt heitere, die literarisch stilisierte ana- 
kreontische, die gesellig plaudernde die Oberhand behält, während die 
menschliche Tiefe, die im „Onegin“ hinzukommt, noch fehlt, so daß Slonim- 
skij etwas vereinfachend sagen konnte: „Hier wie dort steht ein lebendiger 
Autor vor uns. Im ‚Ruslan‘ aber ıst das ein feuriger Jüngling, im ‚Onegin‘ 
jedoch ein reifer Mensch mit großer Lebenserfahrung.“ 1? Aber auch im 
„Onegin“ hat jenes gesellige, anakreontische, eine bestimmte Pose ein- 
nehmende Ich noch seinen Platz. Es spielt die Rolle des abgeklärten, er- 
fahrenen Liebhabers, der sich das Recht nimmt, bestimmte fiktive Leser- 
gruppen vor den Gefahren, die ein Ball mit sich bringt, zu warnen, etwa 
in einer Strophe wie der folgenden, die auch den verspielten Plaudercharakter 
im Verhältnis zum Leser gut klarmacht: 


O Bbi, NO4YTeHHbIe Cynpyrn! 

Bam npennoxky cBon ycnyrn,; 
IIpoıuy MOW 3aMeTHTE peib: 

H Bac zou rpejocrepeub. 

Bei TaKIKe, MaMeHbKH, NOCTDpOKE 
3a ZodepbMU CMOTPHUTE BcJleJ: 
JepxnrTte npamo CBoA JIOpHET! 

He ro... He TO, n35aBn Gowel 

A TO NOTOMY TINMIY, 

UTO yx NaBHO A He rpeluy. (1/29) 


O ıhr, ehrenwerte Ehemänner! / Euch biete ich meine Dienste an; / Ich 
bitte, meine Worte zu beachten: / Ich möchte euch warnen. / Auch ihr, 
Mamas, schaut strenger / Hinter euren Töchtern her: / Halter Eure 
Lorgnette aufrecht! / Denn sonst... sonst, behüte Gott! / Ich schreibe 
dies deshalb, / Weil ich schon längst nicht mehr sündige. 


Oder es sei nur hingewiesen auf den berühmten Nozki-Einschub, der 
zumindest in den ersten Strophen im Ton nicht echte Gefühlstiefe, sondern 
konventionelles literarisches Erlebnisspiel ausdrückt, wie es für den „Ruslan“ 
charakteristisch war: 


AnaHbi rpyab, AAHMTBI DJIOpPbI 
IIpenecTHbl, MNJIbIe APy3bA! 
OAHaKko HO}KKa Tepncnxopbi 
IIpenecthei ueM-TO ANA Meng, 
OnHa, MPOpO4ecTByA B3IIJIANYy 


4 A.Slonımskij: Masterstvo Puškina, S. 201. 
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HeoneHeHnHnyio Harpany, 

Breuer YyCJIOBHOIO KDacoH 
XKenaHnň CBOeBONbHbIM pol. 
Jl06n0 eë, MOM APyT OJILBHHA, 
Don ANNMHHOM CKAaTEPTbIO CTONOB, 
BecHoi Ha MypaBe JIyTOB, 

3uMoNM Ha uyryHe KaMuHa, 

Ha 3epKajabHOM NapkKerTe 3a, 

yY MOpA Ha rpannre cKaJi. (1/32) 


Der Busen der Diana, die Wangen Floras / Sind entzückend, liebe Freun- 
de! / Aber das Füßchen der Terpsichore / Ist für mich noch viel reizen- 
der. / Er erregt, dem Blick / Unschätzbare Belohnung prophezeiend, / 
Durch seine bewußte Schönheit / Der Wünsche eigenwilligen Schwarm. / 
Ich liebe es, meine Freundin Elvine, / Unter dem langen Tischtuch, / Im 
Frühling auf dem Wiesengras, / Im Winter auf dem Eisen des Kamins, / 
Auf dem Spiegelparkett der Säle, / Am Meer auf dem Granit der 
Klippen. 


Die Reihe der Beispiele ließe sich selbstverständlich beliebig verlängern. 


Die in der „Gavriiliada“ aufgedeckten parodierenden Funktionen der 
Ich-Aussagen und Leser- oder Heldenanreden können sich im „Onegin“ 
natürlich nicht in gleicher Weise wiederholen, da der „Onegin“ als Ganzes 
nicht wie die „Gavriiliada“ die Parodie eines irgendwie geheiligten Inhalts 
ist. Und doch finden sogar auch diese Möglichkeiten in ähnlicher Form hier 
Anwendung. Die Muse z. B., also auch eine Gestalt aus einer höheren 
Sphäre, wird in der Darstellung von Puškins dichterischem Entwicklungsweg 
unehrerbietig komisch personifziert: 


A Mmy3y Depu IIPHBeJI 
Ha wym nupoB n 6y4Hbix cnopoB... (8/3) 


Ich führte die mutwillige Muse / In den Lärm der Gastmähler und 
stürmischen Streitgespräche. 


In der Gestalt eines Provinzfräuleins bekommt sie vom Dichter eine Auf- 
gabe zugeteilt: 


HU HbIHe My3y A BIIeEPBbIe 

Ha cBerTcKUH payT NPNMBOXKY; 

Ha npejecru ee CTenHbIe 

C peBHHBoH pobocTbio rıamky. (8'6) 


Und heute führe idi die Muse zum ersten Mal / In eine mondäne Abend- 
gesellschaft; / Ihre ländliche Anmut / Sehe ich mit eifersüchtiger 
Scdiüc:ternheit. 


Die ‚hehre Dichtungsgöttin‘ wird also von ihrem hohen Sockel herunter- 
geholt. In persönlichem, vertraut lässıgem Umgang des Autoren-Ichs mit 
ihr, also durch Parodie, wird ihre neue Aufgabe, ihr neuer Wirkungskreis 
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gezeigt, d. h. eine neue realistischere Poetik propagiert. (Auf andere Funk- 
tionen dieser Musenpersonifizierung wird spater eingegangen werden.) 

Die Funktion des Autor-Leser-Gespräcs als Einordnung des Erzählten 
in das von Autor und Leser gekannte Milieu, in ihre historisch gesellschaft- 
lihe Umwelt, wie wir sie im „Grafen Nulin“ erkannten, gewinnt im „One- 
gin“ noch viel größeres Gewicht. Sofort fallen solche Autor und Leser mit 
dem Milieu der dargestellten Welt verbindenden Darlegungen auf wie etwa: 


MI BCe YUNJIUCb IIOHeMHOTY 
Gemy-HUMÖyab M KaAK-HUÖYIB, 

Tak BOcCHNTaHnbeM, caBa 60ry, 

Y uac HeMyApeHo Önechyrp. (1/5) 


Wir alle haben mit der Zeit / Irgendwie irgendwas gelernt. / So kann 
man mit Erziehung bei uns, Gott sei Dank, / Leicht glänzen. 


Oder solch konkrete und zeitlich festgelegte Aussagen wie: 


Tenepp y Hac JOpOTH TIIJIOXMH, 
MOCTHI 3aÖbITble Tuut... (7/34) 


Heut sind bei uns die Wege schlecht, / Die vergessenen Brücken ver- 
modern. 


Leser, Autor und Figuren der dargestellten Welt sind Zeitgenossen, leben 
unter den gleichen historisch gesellschaftlichen Bedingungen. 

Trotz dieses realen historischen Hintergrunds, ja abgesehen davon wird 
im ganzen Werk ununterbrochen das erzählte Geschehen selbst vom 
Autoren-Ic als literarische Fiktion bewußtgemacht. Die Erzählhaltung, die 
den Grundcharakter von „Domik v Kolomne“ ausmacht, das Gespräch über 
Entstehung des Werkes, seine poetischen Probleme und seine literarische Be- 
deutung, die Autor und Leser einende Gesprächsebene des gemeinsamen 
Fiktionsbewußtseins ist auch im „Evgenij Onegin“ die Basis des Gesprächs. 
Durch das ganze Werk gehen die Hinweise auf ‚unseren Roman‘, die Er- 
örterungen von Formproblemen, die Auseinandersetzung mit Kritik und 
kritischem Leser. Ebenso wird die Fiktion eindeutig bewußt durch die will- 
kürliche Art der Einführung der Helden, z. B.: 


Briepez, BrIepex, MOA NCTOpbA! 
JInuo Hac HoBoe 30Ber... (6/4) 


Vorwärts, vorwärts, meine Geschichte! / Eine neue Gestalt ruft uns. 


durch die Diskussion ıhrer Namensgebung (2/24), die Weise, sie ‚mein‘ 
oder ‚unser Held‘ zu nennen, und viele andere Kunstgriffe, die schon mehr- 
mals gezeigt wurden. All das wird uns noch beschäftigen. 

Schon eine oberflächliche Überschau des Werks von unserem Blickpunkt 
aus hat eine erstaunliche Vielfalt und Verschiedenheit der Aussagen des 
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Autoren-Ichs deutlich werden lassen. Die verschiedenen einzelnen Funk- 
tionen des Autor-Leser-Gesprächs, die sich als wesentlich für Puškins kürzere 
Verserzählungen erwiesen, sind in seinem ‚Roman in Versen‘ auf seltsame 
Weise vereinigt. 


Kapitel 2 


DIE AUFSPALTUNG DES AUTOREN-ICHS 
IN VERSCHIEDENE ERSCHEINUNGSFORMEN 


Wir stehen jetzt vor der konkret zu stellenden Frage: Wie ist es mög- 
lich, daß ein und dieselbe Autorengestalt in ihrem Verhältnis zu Dargestell- 
tem und Leser einmal in konventionellen, gattungsgebundenen Formeln 
spricht, dann wieder zu echter Iyrischer Aussprache drängt, einmal einen 
heiter-geselligen Gesprächston anschlägt, dann wieder tragisch-tiefe Töne 
findet, einmal das Werk als Phantasiegebilde, als Fiktion spielerisch bewußt 
macht, dann wieder seinen realistischen, zeitgebundenen Charakter betont? 

Es gibt eine ziemlich einfache, formal klar faßbare Erklärung dafür. Sie 
löst sicherlich auch nicht alle Probleme, könnte aber die Grundlage für eine 
Klärung sein. Die Lösung liegt in der Struktur des Autoren- 
Ichs. Dieses Ich ist nämlich keine einheitliche, festgefügte, ‚monolithische‘ 
Gestalt, die von einem sicheren Standpunkt aus und mit einer bestimmten 
festgelegten Haltung zum Erzählgeschehen und zur Erzählweise Stellung 
nimmt. Es ist vielmehr auf ganz eigenartige Weise gespalten, in verschie- 
dene Aussagesphären mit verschiedenen Funktionen aufgefächert. Die Auf- 
spaltung dieses Autoren-Ichs ist die Basis der komplizierten 
Struktur des ganzen Werkes!. 


! a) Diese Gespaltenheit und Differenzierung ist nur von Vinokur klar 
gesehen worden (a. a. O., S. 169 ff.). Er unterscheidet die Aussagen des ‚avtor- 
rasskazčik’, des ‚avtor-ulastnık’ und des ‚avtor o samom sebe’, und beschäftigt sich 
auch mit den verschiedenen Bedeutungen des ‚Ich’ und ‚Wir’. Er deutet aber nicht 
die Funktion dieser verschiedenen Autoren-Aspekte und zieht keinerlei Folgerungen 
für das Dichtungsganze. Ihm geht es hauptsächlich um das Verhältnis Autor — Held 
und um die enge Verbindung zwischen Erzählmanier und komplizierter metrischer 
Form. In unsere Fragestellung dringt er nicht tiefer ein. „... die angeführten Bei- 
spiele haben ihre Bedeutung als Beweis der sehr großen Kompliziertheit des gegen- 
SCC Verhältnisses zwischen dem Autor des E. O. und seinem Thema" (a. a. O., 

. 172). 

b) Semenko unterscheidet zwei Aspekte der Autorengestalt: einmal den 
Autor als ‚lyrischen Helden’, der sich in den ‚lyrischen Abschweitungen’ konstituiert; 
zweitens die Autor-Person-Gestalt, die durch die persönliche Bekanntschaft mit dem 
Helden des Erzählgeschehens bestimmt ist. Beide Aspekte dienen der Objektivierung 
des Iyrischen Prinzips. Der erste durch Verallgemeinerung des Intimen in der Ge- 
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Bereits in der zweiten Strophe des ersten Kapitels ist die ganze Kom- 
pliziertheit und Differenzierung im Keim angelegt. Sie soll daher zu einem 
kurzen Aufriß des Problems dienen, weil hier die verschiedenen Möglich- 
keiten dieses Autoren-Ichs mit den dazugehörenden Erzählebenen schon an- 
gedeutet sind. 

Die Strophe beginnt, nach dem Anfangsakkord des inneren Monologs 
von Onegin, in der üblichen Form der Er-Erzählung: 


Tag fiyMaJI monogo% TNOoBeca, 
JIeTA B om Ha TIOYTOBLIX, 
Bceptuunep Some 3eBeca 
Hacneuuug BceX CBOHX DOHIN, 


So dachte ein junger Leichtfuß, / Während er mit Postpferden durch den 
Staub dahintlog, / Durch den allerhöchsteen Willen Zeus’ / Der Erbe 


all seiner Verwandten. 


Damit ist die eine Schicht, nämlich die „objektive“ Er-Erzählung, der 
Handlungsfaden der Onegin-Handlung eingeleitet. Aber sofort danach er- 
folgt ein Bruch. Im nächsten Satz tritt ein Autoren-Ich auf und macht den 
Leser offiziell mit dem Helden des Romans bekannt: 


OPpy3baA JIoonmnnei u PycnanHa! 
C TepoeM MOEeTO POMaHa 

Bez ppoenugcnoputn, Cen xe yac 
IIO3BOJIBTe MO3HAKOMMTB BaC... 


Ihr Freunde Ruslans und Ljudmilas! / Erlaubt, daß ich euch mit dem 
Helden meines Romanes / Ohne Vorrede sofort / Bekanntmace... 


Damit ist der Grund gelegt für die Ebene des Gesprächs zwischen Autor 
und Leser. Aber wer ist dieser Autor, wer sind seine Leser? Die Erwäh- 
nung des Poems „Ruslan und Ljudmila“ macht eindeutig klar, daß der 
Autor nicht irgendeine fiktive Gestalt ist, sondern daß Puškin sich selbst als 
Erzähler des Geschehens einführt, und daß die Leser, die er anredet, ihn 
kennen, seine Zeitgenossen, seine wirkliche Lesergemeinde sind. (Daß auch 
diese reale Gestalt und ihr Leser-Gegenüber in das Ganze der Dichtung ein- 
bezogen und damit in gewisser Weise fiktiv werden, wird später noch ver- 


deutlicht.) 


stalt des Dichters, der zweite als Träger des ironischen Elements des Romans. Im 
Laufe der langen Entstehungszeit des Werkes verliert die Autor-Person-Gestalt 
immer mehr an Bedeutung; in dem Maße, wie das tragische Element ım Roman 
stärker wird, weicht sie der ernsteren Autorengestalt, also Puškin selbst. 

c) Auh Rybnikova unterstreicht, daß das Autorenantlitz „dynamisch“ ist 
(a. a. O., S. 25). Sie beschäftigt sich aber im Grunde nur mit der Funktion, „Illusion 
der Realität des Geschehens“ zu schaffen, also nur einer Seite der Autorengestalt. 

d) Vgl. auh Erlich, V.: The Concept of the Poet as a Problem of Poetics. 
In: Poetics. Poetyka. IIoatnka. Warszawa 1961, S. 712 f. 
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Der nächste Vers mit dem Possessivpronomen vor der literarischen Gat- 
tungsbezeichnung („mein Roman“) weist das Ich als Erzähler einer erdach- 
ten Geschichte aus und weist klar auf den literarischen Charakter des Er- 
zählten, die Fiktion hin. 


Bei dem nächsten ‚moj‘ stutzen wir schon: 


OHeruH, KOÖpbIM MON IIDHATEJIb, 
Ponnnca Ha Öperax Henri... 


Onegin, mein guter Freund, / Wurde an den Ufern der Neva geboren. 


Wieso? Onegin ist doch eine erdichtete Gestalt. Puškin als real existierender 
Mensch kann also nicht dessen Freund sein, jedenfalls nicht als mithandelnde 
Person im Rahmen des Romans. Schon hier wird deutlich, daß der Erzähler 
des Romans natürlich nicht einfach mit Puškin identifiziert werden darf, 
auch wenn auf den ersten Blick der Anschein erweckt wird. Durch die an- 
genommene Rolle des Freundes des Haupthelden wird hier aber, nachdem 
eben noch von einem ‚Romanhelden‘ die Rede war, plötzlich die Erzählung 
von Wirklichkeit fingiert. Hier gibt das Erzähler-Ich plötzlich vor, der 
Freund Onegins zu sein, also etwas selbst Erlebtes zu erzählen, und wird 
dadurch zu einer fiktiven Gestalt, zu einer Figur des Romans, die auf der 
gleichen Ebene wie die anderen handelnden Gestalten steht. 


Der nächste Vers ist wieder eine Anrede an die Leser, die möglicherweise 
genau derselben Umgebung entstammen wie Onegin, eben Petersburg: 


Tne, MOET ÖbITb, POANNMCh Bbi 
Man 6anctrann, MOM UMTATENB... 


Wo vielleicht auch Sie geboren wurden / Oder in der Gesellschaft glänz- 


ten, mein l.eser... 


Damit wird durch die direkte Anrede wieder eine Beziehung hergestellt 
zwischen Autoren-Ich und Leser, gleichzeitig aber auch zwischen Erzähltem 
und Leser. Alle drei gehören in die gleiche Zeit und in die gleiche gesell- 
schaftliche Umgebung?. Das Ich in den letzten beiden Versen scheint sich 
wieder auf den realen Puškin zu beziehen: 


Tam HeKorga Tyan U A: 
Ho BpeieH ceBep an MEHA. 


Dort habe auch ih mich einst ergangen: / Aber der Norden ist mir 
schlecht bekommen. 


Darin steckt eine autobiographische Aussage, der Hinweis auf die Ver- 
bannung aus dem Norden nach dem Süden. 


2 Aufschlußreihe Hinweise auf die Rolle des Lesers finden sih auch bei 
Rybnikova,a.aO.,S$.25 ff. 
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Die Er-Erzahlung der Onegin-Handlung ist also von einem Geflecht von 
Ich-Einschüben, von Reflexionen und Abschweifungen überzogen, die teil- 
weise das Geschehen selbst völlig in den Hintergrund drängen. Dieses Auto- 
ren-Ich ist fast immer derart gegenwärtig, derart prägend für das Werk, daß 
seine Gegenwart mitunter die Handlung überspielt, ja daß die Handlung 
für sich allein, losgelöst von den Ich-Einschüben, nur ein Grundgerüst für 
das Erzählen darstellt. 


Im kurzen Aufriß haben wir schon gesehen, daß ein eigenartiges Ver- 
hältnis, eine zu klärende Wechselbeziehung zwischen dem Auftreten des 
Autoren-Ichs als autobiographische Persönlichkeit Puškins, als schreibender 
Autor des Werkes und als mithandelnde Person des Romans auf der einen 
Seite den Helden der Erzählung und auf der anderen Seite dem Leser- 
publikum gegenüber besteht. Das Entwirren dieser einzelnen Schichten zur 
Klärung des angedeuteten Verhältnisses ist unsere erste Aufgabe. Alle direk- 
ten Ich-Aussagen müssen genau geprüft werden, ebenso die den Leser oder 
Helden einschließenden Wir-Aussagen, die Aufschluß über die Art der Be- 
ziehung des Autoren-Ichs zu diesen Faktoren geben können. 


Methodisch muß zu der folgenden Untersuchung noch bemerkt werden, 
daß bewußt vom abgeschlossenen Kunstwerk ausgegangen wird. In welchem 
Maße die lange und wirre Entstehungsgeschichte des Romans Einfluß auf 
seine Struktur gehabt hat, soll und darf nicht unterschätzt werden. Nicht 
das ist aber hier unsere Aufgabe, Wenn es darum geht, die Wirkung einer 
bestimmten Erzählweise, ihre Funktion zu klären, dann muß vom Werk in 
seiner abgeschlossenen Ganzheit und seiner endgültigen Gestalt ausgegangen 
werden. Die Aufgabe und Bedeutung bestimmter Erzähltechniken und 
„Kunstgriffe“ für das Werk kann nur erfaßt werden, wenn man die Dich- 
tung als ein Ganzes ansieht, so wie sie übrigens auch bei der Lektüre tat- 
sächlich aufgenommen wird. Das heißt aber nicht, daß nicht auch frühere 
Redaktionen zur Verdeutlichung zu Rate gezogen werden können. 


Zunächst also gibt sich der Autor als Freund des Helden Onegin aus, 
der längere Zeit nach dem Geschehen, irgendwie von höherer Warte, die 
Geschichte Evgenijs erzählt. Er berichtet konkret von seiner Freundschaft 
mit ihm: 

YcnoBNMM CBeTa CBEPTHyB 6peMA, 

Kak OH, OTCTaB OT CyerTbı, 

C HUM IOJPyXNHJICA A B TO BPeMH. 

MHe HpaBNJIHUCb ero YEepTbI, 

A ObIJI 03J100JIeH, OH YTPIOM; 

Crpacrei nrpy MbI 3Hamm 06a... (1/45) 


3 Ich verweise besonders auf die Arbeiten Makogonenkos und Se- 
menkos, 2.2.0. 


122 


Karla Hielscher - 978-3-95479-377-8 
Downloaded from PubFactory at 01/11/2019 09:49:42AM 
via free access 


046982 


Ich hatte wie er die Last der gesellschaftlihen Konventionen abgeschüt- 
telt, / All die Eitelkeit hinter mir gelassen, / Und befreundete mich 
damais mit ihm. / Mir gefielen seine Züge, / .... / Ich war verbittert, 
er düster; / Das Spiel der Leidenschaften kannten wir beide... 


Die nächsten Strophen erzählen von ihren freundschaftlichen Streitgesprä- 
chen, gemeinsamen Erinnerungen und Träumereien, gemeinsamen Plänen 
auf nächtlichen Spaziergängen an der Neva: 


OHeruH 6bIJI TOTOB CO MHOIO 
VYBHuJNeTb UYyIKJIbIe CTpaHbl... (1/51) 


Onegin war beet, mit mir / Fremde Länder zu sehen. 


In welchem Maße das Autoren-Ich hier mithandelnde Person ist, auch 
im Bewußtsein des Dichters, beweist z. B. eine Handzeichnung Puškins zu 
dieser Szene, in der er sich zusammen mit Onegin an einer Mauer lehnend 
dargestellt hat. Der Autor ist also hier selbst eine Figur seiner Erzählung. 
Das bedeutet, daß die Vorstellung erweckt wird, als erzähle er etwas wirk- 
lich Geschehenes. Er will die „Illusion unmittelbar erlebter Wirklichkeit“ 4 
geben. Das heißt aber: sein Blickwinkel müßte jetzt eingeschränkt sein. 
Er müßte alles aus der Perspektive des Onegin-Freundes sehen, der zwar — 
weil er die Geschichte später aufschreibt — mehr Überblick und durch die 
Zeit ein bißchen mehr Abstand zu den Dingen hat, dessen Blickfeld und 
Wissen aber trotzdem begrenzt sind. Er hätte sein Wissen um das Geschehen 
zumindest zu motivieren. Eine so beschränkte Sicht bestimmt noch an einigen 
Stellen des Romans den Erzählerstandort. So gibt sich der Autor bewußt 
als der in die Geschichte irgendwie verwickelte, sie später berichtende Freund 
Onegins, wenn er den Brief Tatjanas dem Leser übergibt: 


IlncpßMo TaTbaHb! NIPe7o MHOIO; 
Ero A cBATo 6epery, 
UntTam C TAHOO TOCKOIO 
N HauyuHTaTbca He MOTY. 
ee MU Ho BOT 
HeNOJIHbiI}I, cIa6bIH nepero... (3/31) 
Der Brief Tar’janas liegt vor mir; / Ich halte ihn heilig, / Ich lese ihn 


immer wieder mit neimlicher Wehmut / Und kann mich nicht satt lesen. / 
..../... Aber hier / Ist die unvollständige, schwache Übersetzung. 


Die gleiche Funktion hat das Ich im Zusammenhang mit dem Abschieds- 
gedicht Lenskijs: 


Cruxn Ha cJIydat COXPAHNJINCh; 
H nx WME; BOT OHM... (6/21) 


ZE Lämmert, 2.2.0., 5.69. 
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Die Verse blieben durch einen Zufall erhalten; / Ich besitze sie; da sind 
sie... 


An solchen Stellen wird das Ich als Mithandelnder, die Figuren des Er- 
zählten damit als wirklich existierend zu zeigen versucht. Damit wird das 
Erzählen einer selbsterlebten Wirklichkeit fingiert. Dieses fiktive Erzähler- 
Ich mit seiner begrenzten Perspektive soll deshalb wirklichkeits- 
fingierendes Ich genannt werden. Es steht somit vor allem in enger 
Beziehung zum erzählten Geschehen, zu den Helden, nicht direkt zum Leser. 
Wenn es ‚wir‘ sagt oder von ‚uns‘ spricht, dann bedeutet das immer nur: 
Ich (als Freund Onegins) und Onegin. Z. B.: 


CTrpacreii nrpy Mbi 3Hann 06a; 
Tomna KXM3Hb OGOHX HaC; 

B oG6onx cepaua Kap yrTac; 
O60Mx omkımmana 3106a 

CnenoA <DOPTyHbI n Duef 

Ha camom yrpe Halımx nHei. (1/45) 


Das Spiel der Leidenschaft kannten wir beide; / Das Leben hatte 
uns beide ermüdet; / In beider Herzen war das Feuer erloschen; / 
Uns beide hatte die Bosheit / Der blinden Fortuna und der Men- 
schen / Schon am Morgen unserer Tage empfangen. 


Oder: 
Ho CKopo ÖbINM MR CYABÖOM 
Ha nojirut cpoK pasBeneHbi. (1/51) 


Aber bald wurden wir vom Schicksal / Auf lange Zeit getrennt. 


Daß diese begrenzte Perspektive nicht eingehalten wird, liegt auf der 
Hand. Ja, die wenigen Belegstellen im Werk, die diesen Erzählerstandort 
verdeutlichen, muß man suchen. Die Fiktion des Onegin-Freundes ist nur 
in wenigen Relikten im Roman vorhanden. (Später ist zu fragen, warum 
diese Ich-Gestalt fallengelassen wurde.) Es dominiert bei weitem die all- 
wissende Erzählerperspektive. Man braucht sich nur klar zu machen, daß der 
Autor zwar den Brief Tatjanas selbst besitzen muß, um ihn dem Leser 
übermitteln zu können; gleichzeitig aber weiß er genau, ohne zu motivieren 
woher, was Tat’jana dachte, als sie den Brief schrieb, und er teilt Wort für 
Wort mit, was sie mit ihrer Amme sprach. Daß das nicht als unverständliche 
und unverzeihliche Nachlässigkeit gedeutet werden kann, ist klar. Aber dar- 
über später. Eine Schicht des Erzählens, eine Seite des Autoren-Ichs ist damit 
herausgelöst: ein wirklichkeitsfingierendes Ich, das zu 
einer fiktiven Gestalt des Werkes geworden ist, das als mithandelnde Person 
einen eingeengten Blickwinkel hat, damit aber gerade die Vorstellung von 
der Wirklichkeit des Erzählten erweckt und verstärkt. Dieses Ich hat kein 
enges Verhältnis zum Leser, dafür ein umso engeres zu den Erzählfiguren, 
besonders zu Onegin. 
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Eine tragende Schicht ist dies aber nicht. Wir haben damit nur eine 
Seite, nur den kleinsten Teil dieses Autoren-Ichs erfaßt, denn neben diesem 
mithandelnden Ich, ja irgendwie mit ihm verwachsen und schon nach der 
Zahl der Einschübe weit bedeutender, steht der souveräne Erzähler, der alles 
weiß, ohne sein Wissen begründen zu müssen, mit einer unbegrenzten Per- 
spektive, mit dem ,olympian view‘ dessen, der lächelnd über dem Erzählten 
steht, indem er nämlich das Erzählen selbst zum Hauptthema seiner Erzäh- 
lung macht. Von Anfang bis Ende zieht sich dieser Erzählstrang durch das 
Werk. Die Beispiele dafür sind außerordentlich zahlreich. Der Autor ge- 
währt offenen Einblick in seine Werkstatt: 


ST ayman yx O cbopMe nnana, 

M Kak repoa Ha30By; 

Iokamecrt Moero pomana 

A KOHUHNJI TIePByIo riaBy; 
TlepecMorpeJj BCe 9TO CTPoro: 
IipornBopeunň ouent, MHOTO, 

Ho nx ucnpaBuTrb He xouy. (1/60) 


Schon dachte ich über die Form des Entwurfs nach, / Und wie ich den 
Helden nennen werde; / Inzwischen habe ich das erste Kapitel / Meines 
Romanes beendet; / Ich habe alles noch einmal streng geprüft: / Es sind 
da viele Widersprüche, / Aber ich will sie nicht verbessern. 


Er diskutiert seine poetischen Probleme, etwa die Übersetzung des Wortes 
‚vulgär‘: 

dron A ouent, 9TO CJIOBO, 

Ho He mory nepeBectm; 

Oro y Hac nOKAaMecT HOBO, 

M Bpaa nn ÖbITb eMy B 94ECTH. 

Ono 6 roAMNOCb B 3NMTPamMe...) 

Ho o6paıualoc£ K Hallett name. (8’16) 


Ich liebe dieses Wort sehr, / Aber ich kann es nicht übersetzen; / Es ist 
bei uns vorläuAg neu / Und wird kaum zu Ansehen gelangen. / Es 


würde sich gut zum Epigramm eignen...) / Aber ich wende mich 
unserer Dame zu. 


Er reflektiert gemeinsam mit dem Leser über seine Gestalten: 


Bt corJjtacuTeCb, MOM UMTATENB. 
UTO OYEHb Muno NOCTYMMN 
C neyanbHoA apen Haur npnAtTenb... (4/18) 


Sie stimmen doch zu, mein Leser, / Daß sich unser Freund sehr zart- 
fühlend / Der traurigen Tanja gegenüber verhalten hat. 


Er gewährt Einblick in Fragen der Komposition: 


Ho nonno. Hano vue cKopei 
Pa3BecennTb = BOOGpasKeHbe 
Kaprt:moit cuactnmıBof TI00BN. (4/24) 
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Aber genug. Ich muß jetzt schnellstens / Die Einbildung erfreuen / Mit 
einem Bild der glücklichen Liebe. 


Und er führt eine neue Person etwa auf folgende Art ein: 


IIo3B0nbTe MHe, UNUTATEND MON, 
3aHATECA CTapıuew cecrpoň. (2/23) 


Erlauben Sie mir, mein Leser, / Mich mit der älteren Schwester zu be- 
fassen. 


Die Reihe solcher Beispiele könnte beliebig fortgesetzt werden. Aber 
schon diese wenigen machen klar: Hier spricht das Ich in seiner Funktion 
als Poet, als der, der die Fiktion schafft, als Schöpfer dieses Werkes. Indem 
der Schaffensprozeß in die Dichtung einbezogen wird, wird die Fiktion ein- 
deutig als solche bewußt. Immer wieder wird auf das Werk als auf ein 
Kunstwerk, ein Phantasieprodukt hingewiesen. Wir wollen diese Seite der 
Autorengestalt fiktionsschaffendesIch, fiktionsbewußt- 
machendes Ich nennen. 

In diese alles umgreifende Schicht des Erzählens gehört auch die Ge- 
pflogenheit, die Helden mit dem Possessivpronomen zu nennen: moj Evge- 
nij, moj bednyj Lenskij, moj Onegin usw. Das ist nicht etwa der Ausdruck 
vertrauten Mitfühlens, obwohl auch das manchmal mitschwingt, sondern 
der selbstbewußte Besitzerausdruck des Schöpfers dieser Gestalten. Auch eine 
ihm durchaus nicht liebe und nahestehende Person nennt er z.B. ‚moj Za- 
reck 5. Er unterstreicht mit dieser Ausdrucksweise die Fiktionalität der 
Gestalten. die Fiktionalität des Erzählten und seine Position als selbst- 
herrlicher Spielleiter. 

Ebenso oft aber finden wir auch die Ausdrucksweise im Plural: nai 
geroj‘, ‚na$ prijatel usw. Damit wird ein neuer Aspekt dieses fiktions- 
schaffenden und diese Fiktion bewußtmachenden Ichs deutlich. Dieses Ich ist 
unlösbar mit dem Leser verbunden. Das Bewußtmachen der Fiktion mani- 
festiert sich in dem durchgehenden Gespräch zwischen Autor und Leser. 
Auch bei dem Leser als dem Gesprächsgegenüber des fiktionsschaffenden 
Autoren-Ichs wird das Bewußtsein der Fiktion vorausgesetzt. Das gemein- 
same Bewußtsein der Fiktion macht erst die verschiedenen Abwandlungen 
des Spiels mit ihr möglich. Die Korrelation zwischen Autor, Dargestelltem 
und Leser ist die Grundlage für das Fiktionsspiel dieses Autoren-Ichs. Der 
Leser als sein Partner wird ebenso in das Werk mit einbezogen wie das 
Autoren-Ich selbst. Beide werden in einem solchen Maße Teil des Ganzen, 
daß sie selbst zu fiktiven Gestalten werden: Der Ich-Erzähler, der sein wirk- 
liches Autorsein als Rolle spielt, die einen eigenen Erzählstrang beansprucht, 
im Gespräch mit dem Leser, dessen Aufnahme des Gehörten oder Gelesenen 
ebenso zu einer ins Erzählganze gehörenden Rolle wird. 


5 Darauf weist auh Rybnikova hin, a. a. O., S. 41. 
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Der Leser wird angeredet: 


A uro x OHeruu? Kcraru, 6paTba! 
TepneHba Bawero npouy; 

Ero BceJlHeBHble 3aHATbA 

A BaM NONPo6Ho onuuy... (4/37) 


Aber was ist mit Onegin? Ja freilih, Brüder! / Ich bitte euch um 
Geduld; / Seine täglichen Beschäftigungen / Werde ih euch ausführlich 
beschreiben ... 


Seine Reaktion auf das Erzählte, seine Ungeduld, sein Gespanntsein usw. 
wird vom Autor in Rechnung gezogen: 


Co BpeMeHeM order A BAM 


Ilonpo6uo 060 BceM OTaaMm... (6/42) 
Mit der Zeit werde ih euch / Ausführlich über alles Rechenschaft 
geben... 

Apy3pa MOM, BaM want mosta... (6/36) 


Meine Freunde, euch tut der Dichter leid... 


TM! m! HYnTaTtenb DnatroponnbD, 
3nopoBa nt Ba IH a BCA Donna? 
IIo3ZBOJIBTE: vosger ÖbITb, YrOJIHO 

Tenepb y3HaTb BAM OT MeHg, 

UTo 3HayNT UMEeHHO pojHble. (4/20) 


Hm! Hm! WohlgebornerLeser,/Ist eure ganze Verwandtschaft 


gesund? / Erlaubt: vielleicht ist es euch recht, / Jetzt von mir zu 
erfahren, / Was eigentlich Verwandtschaft bedeutet. 


Noch deutlicher aber wird das gemeinsame Bewußtsein der Fiktion und 
das gemeinsame Spiel mit ihr in den Wir-Aussagen. Dem fiktionsschaffenden 
und bewußtmachenden Ich entspricht ein die Leser einbeziehendes Wir, das 
die gleiche Funktion hat. 


Tenepp MbI B cag nepelertumM, 
Tae scerperunacp TarbaHa c HUM. (4/11) 


Jetzt fliegen wir hinüber in den Garten, / Wo sich Tatiana mit 
ihm getroffen hat. 


Y Hac Tenepb He TO B npenmere: 
M» mue nocnewmMm Ha 6an... (1/27) 


Aber nicht das ist jetzt unsere Sache: / Wir eilen lieber auf 
den Ball... 


Ho 3anecp c nobenopn NO3APABUM 
TaTbAHyY MUJIYIO MOHO 

M B cropony CBOM ott Han paBHM, 
Urop He 3a6bITb, O KOM TOM... (7/55) 
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Aber laßt uns hier zu ıhrer Eroberung / Meine liebe Tat'jana 
beglückwünschen / Und unseren Schritt seitwärts lenken, / 
Um den nicht zu vergessen, von dem ich singe... 


(Man beachte den unwillkürlichen Wechsel von ‚Wir‘ und ‚Ich‘.) 


M 3pnecb repoa Moero, 

B MUHYTY, 3JIy}O AJA Hero, 
4uTaTelb, MbI TeNepb OCTABHM, 
Hanonro... HaBcerga. 3a HMM 
ÄOBONBHO Mb IIyTEM_ OJHHM 
Bpoannm no cBery... (8/48) 


Und hier wollen wir nun meinen Helden, / In einem für ıhn sehr 

bösen Moment, / Mein Leser, verlassen, / Auf lange... auf immer. 

m sind wir lange genug / Auf seinem Weg durch die Welt ge- 
olgt... 


In all diesen Aussagen wird eine Beziehung von Autor und Lesern zu 
den fiktiven Gestalten des fiktiven Geschehens hergestellt. Damit werden 
auch Autor und Leser dieser Fiktion zugehörig, und diese wird gleichzeitig 
als solche bewußt. 

So innig verbunden sind Autoren-Ih und fiktionsbewußter, fiktiver 
Leser, daß sogar immer wieder von ‚na$ roman‘ und dem „geroj našego ro- 
mana‘ gesprochen werden kann. Wir sehen also: dem fiktionsschaffenden 
Ich, das das Erzählte ausdrüclich als Erzähltes ausgibt, entspricht ein ‚Wir‘, 
ein die Leser einbeziehendes Wir, das nur auf der Grundlage des Fiktions- 
bewußtseins möglich ist, das Teil hat an der Schaffung der Fiktion und 
Teil ist des gemeinsamen Spiels mit der Fiktion. 

Wir spüren jedoch, daß auch mit diesem wohl umgreifendsten Aspekt 
des Autoren-Ichs noch nicht die ganze Komplexität dieser Gestalt erfaßt ist. 
Die eigentümliche Besonderheit, durch die der „Onegin“ ein einzigartiges 
Werk in der Weltliteratur geworden ist, ist das Durchtränktsein der Dich- 
tung von persönlicher Innerlichkeit, von echt autobiographischen Bezügen, 
von aufrichtigstem individuellem Gefühl, von Aussagen mit existentieller 
Bedeutung für die Person Puškins. 

Das ist es wohl, was meist ‚Lyrismus‘ des Werkes, ‚Iyrischer Roman‘, 
‚lyrisch-epische Gattung‘ usw. genannt wird. Nur sind damit fast immer alle 
Ich-Aussagen gemeint. Die ganze ‚besondere Rolle des Erzählers‘ wird als 
Ausdruck der ‚liri&nost” des Romans gewertet®. 


Dabei verdient nur ein kleiner Teil dieser Einschübe den Begriff ly- 
risch?, wenn man darunter, wie es hier im Zusammenhang eines epischen 


6 So etwa bei Slonimskij, Masterstvo Puškina S. 337 f., auch bei Timo- 
feev in ,Osnovy teorii literatury“, Moskva 1959, S. 346. 

or EE auch Gukovskij, a.a.O., S. 166f., und Rybnikova, 
a.a. O., S. 34 f. 
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Werkes sinnvoll ist, ganz subjektive, echt existentielle, persönliche Aussagen 
versteht, Aussagen also, die aus der Fiktion des Ganzen heraustreten. Es 
empfiehlt sich trotzdem, den Begriff ‚lyrisches Ich‘ für diese Seite der 
Autorengestalt zu meiden, da er zu sehr durch seinen Gattungswert vor- 
belaster ist. Die seltene und seltsame Bedeutung, die dieses Ich im Ganzen 
eines epischen Werkes hat, drückt vielleicht am besten der Begriff fik- 
tionsbrechendes Ich, aus der Fiktion heraustreten- 
des Ich, aus. 

Obwohl man sein Vorhandensein spürt, ist es dennoch sehr schwer, 
gerade dieses neben der Fiktion stehende Ich zu fassen. Denn bestimmt 
gehören nicht alle Aussagen hierher, in denen man irgendwie einen auto- 
biographischen Bezug entdecken kann. Wenn z. B. bei der Beschreibung des 
Gastmahls bei den Larins, angeregt von der Gestalt der ‚schlanken, langen 
Weingläser‘, ausgerufen wird: 


IlonoOHo TaJIHH TBOeÑ, 

Snn, KPHCTAJIJI gyun MOEMH, 
IIpenmer CTUXoB MONX HEBHHHBIX, 
Josu OPpAMaHUHBbLIH dan, 

Test, OT Koro A nbAH 6biBaJi! (5/32) 


Ähnlich deiner Taille, / Zizi, du Kristall meiner Seele, / Gegenstand 
meiner unschuldigen Verse, / Lockender Pokal meiner Liebe, / Du, von 
der ich trunken war. 


dann ist dies, mag die Zizi auch wirklich eine Person aus Puškins Be- 
kanntenkreis sein, nur ein ironisches Spiel mit der Fiktion. Das aus der 
Fiktion ausbrechende Ich eindeutig an bestimmten Stellen festzustellen, ist 
gerade deshalb so schwer, weil es nur ganz selten rein auftritt. Natürlich ist 
die ganze Schicht der Darstellung des Schreibvorganges, der Entstehung des 
Werkes, die wir auch als fiktiv erkannt haben, durchsetzt mit autobiogra- 
phischen, existentiellen Aussagen, denn es sind ja zum großen Teil Puškins 
Probleme als Dichter. Aber diese Aussagen werden von der Fiktion gleich- 
sam aufgesaugt; sie werden durch das In-Bezug-Setzen zu dem fiktiven Ge- 
schehen und zum Leser ebenfalls fiktiv. 


Es gibt aber Stellen, in denen der Bezug zu den fiktiven Gestalten und 
dem Erzählgeschehen abgebrochen und das Erzählgeschehen nur Anlaß für 
echt existentielle Aussagen wird. An solchen Stellen öffnet sich die Fiktion 
der Wirklichkeit, Ausbrüchen der realen Persönlichkeit Puškins. Das spre- 
chende Ich bekommt existentielle Bedeutung. Es steht außerhalb des Romans, 
außerhalb der Romanfıktion. Es sind nur wenige und kurze Stellen, an 
denen das deutlich wird, und immer taucht dieses fiktionsbrechende Ich 
schnell wieder in der Fiktion unter. (Die Formen, in denen das geschieht, 


werden uns als nächstes beschäftigen.) Aber es ist doch da. Ganz eindeutig 
z.B.: 
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IIpuner nu {uac MOoen CBOGOJDbI? 

Ilopa, nopa! — B3bIBalo K Hen: 

Bpo:xy Han MopeM, XAY ITIOTOJIbI, 
Maut Berpmnna Kopabnen. 

Ilog pmoň 6yPb, C BONHAMM CTIIOPA, 

Do BONBHOMy PacıyTbIO MOPA 

Korga x HayuHy A BONBHBLIM Ger? (1/50) 


Wird die Stunde meiner Freiheit anbrechen? / Es ist Zeit, es ist Zeit! — 
Ich rufe nach ihr; ; Ich irre am Meer entlang, ich warte auf Unwetter, / 
Ich locke die Segel der Schiffe heran. / Wann werde ich unter dem 
Mantel der Stürme, mit den Wellen kämpfend, / In der freien Weite 
des Meeres / Die freie Fahrt beginnen? 


Das Gespräch des Autoren-Ichs mit Onegin wird hier zum Anlaß für einen 
wilden Ausbruch des Freiheitssehnens von Puškin, der damals in Odessa in 
der südlichen Verbannung lebte und davon träumte, irgendwie ins Ausland 
zu gelangen. 


Ebenso werden wir in das ganz persönliche Erlebnisfeld Puškins, das in 
keiner direkten Beziehung zum Romangeschehen steht, etwa in folgender 
Strophe geführt: 


Kak rpycTHO MHe TBOe ABJIEHbE, 
BecnHa, BecHa! nopa mosun! 

KaKoe TOMHOe BOJIHeHbe 

B voep ayıue, B Moe Kkposn! (7/2) 


Wie traurig macht mich dein Erscheinen, / Frühling, Frühling! Zeit der 
Tebe / Welch schmachtender Aufruhr / Ist in meiner Seele, in meinem 
Blut! 


Hier spricht das Ich nicht in seiner Rolle als Erzähler des Romans, sondern 
es ist aus der allgemeinen Fiktion ausgebrochen, es steht neben ihr und spricht 
Gefühle einer real existierenden Person, nämlich Puškins selbst aus. Ahnlich 
ist es etwa, wenn dieses Ich in der Beschreibung der Reise Tat'janas beim 
Auftauchen Moskaus ausruft: 


AX, 6paTUbi! KaK A Gun NOBONeEH, 
Bora Genren U KOJIOKOJIEH, 
Canop, yYePTOTOB IIOAYKPyr 
OTKPpbINCcA pego MO BAPYT! 
Kax uacro B ropecrHOH paaıryKe, 
B Moceu 6nyxnariųeň cyAbbe, 
MockBa... A ayman o Tee! (7/36) 


Ach, Brüder! Wie war ich glücklich, / Als sich der Halbkreis / Der 
Kirchen und Glockentürme, / Der Gärten und Paläste plötzlich vor mir 
öffnete! / Wie oft in bitterer Trennung, / In meinem Umgerriebensein / 


Dachte ich, Moskau, an dich! 
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An vielen Stellen spricht dieses Ich aus seiner realen Erfahrung heraus, 
vergleicht irgendwelche Geschehnisse des Romans mit der Erinnerung an 
wirkliches Erleben. Z. B. berichtet es, um Tat'jana zu rechtfertigen und vor 
dem Leser in Schutz zu nehmen, von seinen Erfahrungen in der Gesellschaft: 


f 3Han KpacaBHU HEJOCTYTIIHBIX, 
XONOAHBIX, MHUCTbIX, KAK 34Ma, 
HeyMOJINMbIX, HeIOIAKYTIHbIX, 
HeONOCTUIKUMBbIX JIA yMa; 

Anßsunaca a nx cnecn MOnHONM... (3/22) 


Ich kannte unnahbare Schöne, / Kalt, rein wie der Winter, Y Unerbitt- 
lich, unbestechlich, ; Unerreichbar für den Sinn; / Ih bewunderte ihren 
modischen Hochmut... 


In all diesen Fällen des Auftretens des fiktionsbrechenden Ichs handelt 
es sich also um verschiedene Formen von Wirklichkeitsaussagen, die von der 
realen Puškingestalt nicht zu trennen sind. Entweder spricht dieses Ich echtes 
Gefühlserleben aus, das vom Romangeschehen nur veranlaßt wurde, ohne 
direkt damit in Beziehung zu stehen, oder es kommt zu unmittelbar auto- 
biographischen Tatsachenaussagen, die also auch zeitlich fixierbar sind. 


Auch diesem Ich, das aus der Fiktion heraustritt, indem es Wirklichkeits- 
aussagen macht, entspricht wieder ein ähnlich strukturiertes Wir. Eine ganze 
Reihe der den Leser einschließenden Wir-Aussagen brechen ebenso, d.h. ge- 
meinsam mit diesem Ich die allgemeine Fiktion und werden zu eindeutigen 
Wirklichkeitsaussagen. Hier wird der Leser nicht als literarischer Gesprächs- 
partner, als fiktiv gewordene Gestalt aufgefaßt und ins Werk einbezogen. 
Vielmehr ist er hier der reale Zeitgenosse Puskins, ein Mensch der damaligen 
Gesellschaft; er gehört einem wirklich existierenden und auch historisch faß- 
baren Personenkreis an. 

An vielen Stellen, an denen über allgemeine Erscheinungen der russischen 
Gesellschaft unter den historischen Bedingungen der zwanziger Jahre reflek- 
tiert wird, wird mit schöner Selbstverständlichkeit ‚wir‘ und ‚bei uns‘ gesagt. 
In solchen Fällen stehen Autoren-Ich und Leser neben der Romanfıktion. 


In der Darstellung der Erziehung Onegins heißt es etwa: 


M bI BCe vunmuct TIOHeMHOTY 
UeMmy-Hu6yab N KaK-HMÖOYAb, 

TaK BOCNHNTaHbeM, CAaBa 6ory, 

Y mac HeMmyapeHo ÖnechyTp. (1/5) 


Wir alle haben mit der Zeit / Irgendwie irgendwas ah / So 
kann man mit Erziehung bei uns, Gott sei Dank, / Leicht glänzen. 


Oder in der folgenden, nicht in die Endfassung aufgenommenen Strophe®: 


8 Bd. 5, Iz rannich redakcij S. 511. 
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Hac nbin cepmeuHbifi PaHo MY4MT. 
OyapoBaTelbHbIM OÖDMAH, 

JIK00Bu Hac He npupoja unt, 

A Crant nu JWaro6puaH. 

Mb à aJI4eM »KM3Hb y3HaTb 3apaHe, 
M bi y3HaeM ee B poMaHe, 

M bi BCe y3Hann, MeiKay TEM 

He Hacnanmnncb MI HMYEM. 


Uns quält die Glut des Herzens schon früh. / Zauberischer Trug, / Die 
Liebe lehrt uns nicht die Natur, / Sondern Stael und Chateaubriand. / 
Wir dürsten danach, das Leben früh kennenzulernen / Und lernen es 
nur im Roman kennen, / Alles ist uns bekannt, während / Wir nichts 
genossen haben. 


Oder: 
Tenepb y Hac JOpOrH DO, 
MocTbI 3a6b5bITble THUWT... (7/34) 


Heute sind bei uns die Wege schlecht, / Die vergessenen Brücken ver- 
modern... 


Dieselbe aus der Fiktion heraustretende Autor-Leser-Konstellation driickt 
sich aus, wenn das pluralische Possessivpronomen etwa in einem Zusammen- 
hang wie dem folgenden steht: 


Tam naw KaTreHHH BOCKDPECHJI 
Kopnena reuup Benmuasbifi... (1/18) 


Dort hat unser Katenin / Den großartigen Genius Corneilles 
wiedererweckt. 


‚Unser Katenin‘ — das hat nichts zu tun mit der Ausdrucksweise ‚unser 
Held‘ oder ähnlichem. So wird außerhalb der Romanfiktion von russischen 
Menschen über ‚ihren‘ Dichter gesprochen. 


Dem Ic. das aus der Fiktion ausbricht und in dem Puškin selbst als 
Person zu Wort kommt, entspricht also wiederum ein Wir, ein gleichsam 
‚historisches Wir‘, das die Leser als Teil der objektiven gesellschaftlich-histo- 
rischen Wirklichkeit umfaßt. 


Bei dem Versuch, die einzelnen Ich-Standorte voneinander zu trennen, 
verschiedene Erscheinungsmöglichkeiten des Autoren-Ichs und des mit diesem 
im Zusammenhang stehenden und korrespondierenden Wir herauszulösen 
und säuberlich zu scheiden, ergeben sich natürlich Schwierigkeiten. Nicht jede 
Ich-Aussage läßt sich ganz eindeutig in eine dieser Kategorien einordnen. 
Nur dadurch wird erklärlich, daß diese Ich-Gespaltenheit überhaupt noch 
kaum bemerkt wurde. Schwierig ist es vor allem deshalb, weil man nicht 
einzelne Aussagen aus dem Textzusammenhang herausreißen kann. Es gibt 
da die verschiedensten Formen von Übergängen, Überlagerungen, Doppel- 
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deutigkeiten. Aber erst das etwas gewaltsame Trennen und Herauslosen 
macht es moglich, das Grundprinzip dieser Erzahlweise zu erfassen: den 
schnellen Perspektivenwechsel, die häufige Perspektivenmischung, den be- 
weglichen Erzählerstandort, die elastische Erzählhaltung des Autoren-Ichs. 


Bei der näheren Betrachtung dieses komplizierten und vielschichtigen 
Werkes mittels der Methode der Untersuchung der Autorengestalt ergab sich 
also ein interessantes und seltsames Phänomen. Die in Er-Form erzählte 
Onegin-Handlung ist von einem zum Teil überwuchernden Geflecht von 
Ich-Einschüben des Autors überzogen, ja ohne die Ich-Einschübe wäre der 
Roman überhaupt nicht denkbar. Dieses Ich erwies sich als eigentümlich 
gespalten. Durch genaue Analyse der Ich- und Leser einbeziehenden Wir- 
Aussagen konnten mehrere Ebenen voneinander getrennt werden: 


1. Ein wirklichkeitsfingierendes Ich, das, indem es 
sich als Freund Onegins ausgibt, zu einer gleichberechtigten Figur des Wer- 
kes wird, zu einer Gestalt, die einige Zeit nachher von früher Erlebtem 
berichtet. Dieses Ich ist also eine fiktive Gestalt, deren Perspektive begrenzt 
ist. Dem Erzählten wird dadurch der Charakter von wirklich Geschehenem 
gegeben. Es besteht somit eine ganz enge Verbindung dieses Ichs zur Erzähl- 
handlung. ‚Wir‘ bedeutet in diesem Zusammenhang immer: Ich-Gestalt und 
Onegin. Da aber diese Ebene nur einen sehr kleinen Teil der Ich-Aussagen 
ausmacht, ja später nur noch in Relikten vorhanden ist, wird diese Wirk- 
lichkeitsfingierung leicht als Fingierung durchschaut und dient im Grunde 
ebenso zur Bewußtmachung der Fiktion wie die nächste Erscheinungsform 


des Ich. 


2. Das fiktionsschaffende, die Fiktion bewußt- 
machende Ich. Das ist die Ebene, auf der das Ich souverän über die 
Entstehung des Romans als eines Kunstwerkes spricht und den Leser daran 
teilnehmen läßt. Auch dieses Ich mit seiner unbegrenzten Perspektive und 
Allwissenheit wird zu einer fiktiven, in den Roman einbezogenen Gestalt. 
In ständiger Beziehung zur Romanfıktion konstituiert es einen eigenen 
Handlungsstrang, nämlich den der Bewußtmachung des dichterischen Vor- 
gangs. Diesem fiktionsschaffenden Ich entspricht ein Wir, ja es ist selbst nur 
denkbar mit einem ihm verbundenen Wir, das den Leser bewußt am gemein- 
samen Spiel mit der Fiktion teilnehmen läßt und ihn dadurch in das Fik- 
tionsganze einbezieht. Diese ganze Erzählschicht manifestiert sich im freien 
Gespräch zwischen Autor und Leser, für das das gemeinsame Fiktions- 
bewußtsein die Grundlage ist. Das wirklichkeitsfingierende und das fiktions- 
schaffende Ich gehören beide in die Ebene des Bewußtmachens der Fiktion, 
d.h. beide sind Teil des Fiktionsspicls. 


Aber noch eine dritte, besondere Erscheinungsform des Ich macht die 
Eigentümlichkeit des „Evgenij Onegin“ aus: 
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3. Das aus der Fiktion heraustretende, das fik- 
tionsbrechende Ich, das existentielle und direkte autobiographische 
Aussagen der Person Puškins umfaßt. Hier ist die Beziehung zum Roman- 
geschehen und den Figuren für Augenblicke aufgehoben. Es kommt zu echten 
Wirklichkeitsaussagen. In welchem Maße solche Aussagen nur möglich sind 
auf dem Hintergrund der allgemein bewußten Fiktion, sozusagen mit der 
Fiktion als Rückendeckung, wird später deutlich werden. Die Entsprechung 
zu diesem neben der Fiktion stehenden Ic ist ein Wir, das den Leser als 
realen Zeitgenossen Puškins meint, als Angehörigen der damaligen Gesell- 
schaft, das also auch Wirklichkeitsaussagen macht, die die gesellschaftlich- 
historische Umwelt betreffen. 


Kapitel 3 
DIE URSACHE EINSEITIGER DEUTUNGEN DES ROMANS 


Die Erkenntnis der komplizierten Struktur der Autorengestalt und der 
Nachweis ihrer verschiedenen Erscheinungsformen gibt uns die Möglichkeit, 
die Ursache vieler einseitiger Deutungen von Puškins Versroman ziemlich 
genau zu bestimmen. 


Da die fast unmerkliche Gespaltenheit des Autoren-Ichs nicht erkannt 
wurde, konnte es immer wieder zu einseitigen Festlegungen der Funktion 
seiner Ich-Einschübe und Abschweifungen und damit zu einseitigen Inter- 
pretationen des ganzen Romans kommen. Das gilt natürlich nur für Deu- 
tungsversuche, die überhaupt die komplizierte formale Struktur des Werkes 
in ihre Untersuchung einbeziehen und seine eigenartige Erzählweise ver- 
stehen und ihre Aufgabe bestimmen wollen. 


Die Arbeit Viktor $klovskijs! stellt wohl den ersten Beitrag in dieser 
Richtung dar. Sie ist zu verstehen als Reaktion auf die ständig nur im In- 
haltlichen schürfende Puskinforschung und postuliert ein radikal neues Ver- 
ständnis des „Evgenij Onegin“. Sklovskijs Aufsatz, der bewußt „das fröh- 
liche Geschäft der Zerstörung“? von ewig mitgeschleppten, konventionellen 
Ansichten betreibt, war eine erfrischende und notwendige Provokation, die 
aber weit über das Ziel hinausschießt. 


Er versucht darzulegen, daß der „Evgenij Onegin“ als parodistischer 
Roman zu verstehen sei. „Der ‚Evgenij Onegin‘ ist ebenso wie der ‚Tristram 
Shandy‘ ein parodistischer Roman, und dabei werden nicht die Sitten und 


— 


1 Viktor 5klovskij: Evgenij Onegin (Puškin i Stern), a. a. O. 
2 Ebd., S. 220. 
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Typen der Epoche parodiert, sondern die Romantechnik selbst, sein Auf- 
bau.“3 Er enthüllt das Geschehen des Romans als unkompliziertes Schema, 
als ein in der Literaturge;chichte weit verbreitetes Grundmotiv und bringt 
es auf die einfache Formel: „Tat’jana liebt Onegin, Onegin liebt sie nicht, 
und als er sich schließlich verliebt, versagt sie sich ihm.“* Es kommt ihm 
darauf an zu beweisen, daß „das wirkliche Sujet des ‚Evgenij Onegin‘ nicht 
die Geschichte von Onegin und Tat’jana ist, sondern das Spiel mit dieser 
Fabel“5. (‚Fabel‘ bedeutet im Sprachgebrauch der Formalisten das noch 
unentwickelte Material, den Grundstoff der Erzählung, während mit dem 
Begriff ‚Sujet‘ die gestaltete Fabel, die mit verschiedenen Kunstmitteln zur 
Handlung entwickelte Geschichte gemeint ist.) Das Spiel mit dem Sujet, mit 
der Fiktion ist für ihn also die Grundlage des Romans. Er führt zum Beweis 
seiner These eine große Zahl von Kunstgriffen an, die der Parodierung der 
Romanform dienen und eine gewisse Ähnlichkeit mit Sternes Roman auf- 
weisen. Die Beweisführung konzentriert sich besonders auf die ungewöhn- 
liche Bedeutung der ‚lyrischen Abschweifungen‘, also auf die Ich-Aussagen 
des Autors. Indem ıhm diese zur Untermauerung seiner These dienen, den 
Roman einseitig als literarische Parodie hinzustellen, wird klar, daß er die 
Ich-Gestalt nur unter dem Aspekt der Fiktionsbewußtmachung und des Fik- 
tionsspiels betrachtet. Für ıhn existiert nur das fiktionsschaffende Ich. In 
seiner provozierenden Absicht hat er die anderen Möglichkeiten, die in 
diesen Abschweifungen stecken, übersehen. Das geht so weit, daß er in 
formalistischer Einseitigkeit sogar das Verhältnis des Autors zu Tat’jana für 
ein „sentimentales Spiel und ein Spiel mit der Sentimentalität“ 6 hält. 


Im Anschluß an Sklovskij deutet auch Maximilian Braun den „Evgenij 
Onegin“, allerdings sehr viel zurückhaltender und weniger radikal, als einen 
„im tiefsten Wesen parodıstischen Roman“ 7. Damit hat er natürlich nicht 
ganz unrecht, er erfaßt aber eben nur eine Seite, eine Schicht der Dichtung, 
die sich besonders in den Aussagen des fiktionsschaffenden Ichs manifestiert 
und an ihnen beweisen läßt. 


Auch Leon Stilman$, der die ‚literaturnost” des Werkes zum Schlüssel- 
wort seiner Deutung macht und energisch gegen die Meinung vom Realismus 
des Werkes Stellung nimmt, besonders in seiner Auseinandersetzung mit 
Sipovskijs Begriff des Typischen, stützt sich auf ähnliche Argumente. Die 
Autoreneinschübe und Abschweifungen sind seiner Meinung nach kein Mittel 


s Ebd., S. 218. 
7 Maximilian Braun: Der hintergründige Puschkin. In: Solange Dichter 


leben — Puschkinstudien. Zum 150. Geburtstag des Dichters hrsg. v. A. Luther, 
Krefeld 1949, S. 114. 


3 L. Stilman,a.a.O. 
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der realistischen Methode. Die Autorengestalt mit ihren Hinweisen auf die 
Realität des Schaffensprozesses zerstört die Realität der Erzählung. „Die 
Anwesenheit des Autors und seine Einmischungen zerstören die Illusion der 
unmittelbaren Aufnahme der Wirklichkeit, die die Methode des Realismus 
im Bewußtsein des Lesers zu schaffen bestrebt ist.“® Auch das ist richtig, 
zeigt aber — abgesehen von der Enge des Realismusbegriffes von Stilman — 
wiederum, wie sehr er das Autoren-Ich nur in seiner fiktionsbewußtmachen- 
den Funktion sieht und diese auf das allgemeine Verständnis des Romans 
ausdehnt. Daß nämlich andererseits dieses Ich ın seiner Wandelbarkeit ge- 
rade eine Möglichkeit zu einer vielschichtigen Aufnahme der Wirklichkeit 
seiner Zeit ist, daß neben der Schicht der Onegin-Handlung, die selbst- 
verständlich als fiktiv bewußt wird, eine Ebene unmittelbarer Aussagen des 
Autoren-Ichs besteht, die gerade als ein Element des Realismus gedeutet 
werden könnte, übersieht er. 


Fast die entgegengesetzte Position nimmt der italienische Slavist Ettore 
Lo Gatto ein, der in mehreren Zeitschriftenaufsätzen und in seinem Puskin- 
buch!0 beweisen möchte, daß Puškins ‚Roman in Versen‘ als ‚Iyrısches Tage- 
buch‘ zu deuten sei. Er erkennt sehr richtig den besonderen Charakter und 
die Originalität des „Onegin“ in der Eigenart und Funktion der ‚digressioni’ 
und ihrer untrennbaren Verbindung mit der Erzählhandlung. Mit dem ` 
Begriff „digressioni liriche‘ umgreift er alle Abschweifungen, obwohl ihm 
durchaus bewußt ist, daß nicht alle Abschweifungen persönlichen Inhalts 
sind. Trotzdem sind es vor allem die Digressionen, die den „Evgenij One- 
gin“ zu einem ‚lyrischen Tagebuch sui generis‘ machen. Lo Gatto unter- 
streicht, daß seine lyrische Auffassung nicht grundsätzlich einer realistischen 
Deutung des Romans widerspricht, da man in den Iyrischen Abschweifun- 
gen realistische Elemente finden kann, und umgekehrt auch in der realisti- 
schen Erzählhandlung und Beschreibung lyrische Elemente enthalten sind 11. 
Er macht sich also die Deutung des „Onegin“ als lyrisches Tagebuch durch- 
aus nicht leicht und setzt sich auch mit anderen Möglichkeiten der Inter- 
pretation auseinander. Auch das autobiographische Element, auf das er sich 
natürlich besonders stützen muß, erkennt er als stilisiert. Trotzdem über- 
schätzt er mit seiner Tagebuchtheorie, in der er sogar so weit geht, den 
Roman als ‚quaderno d’appunti‘ zu bezeichnen!?, das autobiographische, 
existentielle, subjektive, nichtfiktive Element. Er hat wieder die Funktion 
eines Teils der Abschweifungen, d. h. eine Seite der Autorengestalt, zur 
wesentlichen und bestimmenden erklärt!3. 


SL Stilman, a.a. O., 5.330. 

10 Ettore Lo Gatto, 2.2.0. 

1 Lo Gatto, a.a.O. c) 5.49. 

2 Lo Gatto, a.a.O. a) S. 49. 

:3 Eine ähnliche, ausführlichere Kritik an der Auffassung des ‚Onegin’ als lyri- 
sches Tagebuch Puškins durch E. Lo Gatto findet sich bei S. Mitchell: The 
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Die dritte Position ist die, die Autorengestalt mit ihrer Problematik in 
den Dienst einer realistischen Deutung zu stellen. Diese Interpretation der 
komplizierten Erzählweise, die zwar in allen sowjetischen Arbeiten als 
selbstverständlich gilt, wird aber nur in ganz wenigen Fällen genau analy- 
siert und überzeugend vertreten!*. 


Die feinsinnigste und eingehendste Interpretation in dieser Richtung ist 
zweifellos die von G. A. Gukovskij!5. Er deutet den „Evgenij Onegin“ als 
„realistischen Gesellschaftsroman“, als „ersten realistischen Roman der 
Weltliteratur“ 16. Dabei spielt für ihn die Autorengestalt eine sehr 
bedeutende Rolle. Der Roman ist um drei Zentralgestalten konzentriert. 
„Die dritte und allerzentralste Gestalt, die durch den ganzen Roman 
geführt wird und seinen ganzen Text vereinigt, ist die Gestalt des 
Dichters selbst, des Autors.“ 17 Gukovskij beweist, daß der Roman ohne die 
Abschweifungen einfach zerfallen würde, und wendet sich gegen den Termi- 
nus ‚lyrische Abschweifungen‘, da ja durch sie eine objektive Gestalt des 
Romans, eben die Autorengestalt, geschaffen wird. Dieses Autoren-Ich ist für 
ihn also völlig in der dargestellten Wirklichkeit aufgegangen. Den schnellen 
Wechsel und die Differenzierungen im Ton des Ganzen erklärt er nicht mit 
subjektiven Launen Puškins, sondern als „Funktionen der neuen realistischen 
Tendenzen des Stils...“ 18, als Widerspiegelung der Wirklichkeit in ihrer 
Vielschichtigkeit. „Das Autoren-Ich ist nur ein Teil dieser realen Welt.“ 19 


Wiederum aber wird auch diese Deutung, der ich mich grundsätzlich 
gleichwohl anschließe, einseitig, wenn Gukovskij erklärt: „Der Autor im 
„Evgenij Onegin‘ ist nicht der Demiurg einer Welt, sondern nur ein Beob- 
achter und Kommentator der Ereignisse, der auf der gleichen Ebene mit den 
Helden steht und diese nicht aufsaugt. Er ist genau so eine objektive Person 
wie sie, er ist aus demselben historischen Grund erwachsen.“ 2° Damit wird 
nun der kunstvolle Spielcharakter, das freie, schöpferische Phantasiespiel, 
das ironische Spiel mit der Fiktion unbeachtet gelassen. Das Autoren-Ich in 
seiner fiktionsschaffenden und diese immer wieder bewußtmachenden Funk- 
ton wird einfach übergangen. Die bewußte Betonung des Kunstcharakters, 


— — 


Digressions of "Yevgeny Onegin’. Apropos of some Essays by Ettore Lo Gatto. In: 
The Slavonic and East European Review, vol. XLIV, N. 102, London 1966, S. 51— 
65. Mitchell kritisiert die Inkonsequenz in Lo Gattos Methode und sein Stecken- 
bleiben in formalen Kategorien; er selbst versucht demgegenüber “to place Pushkins 
digressions in the widest possible cultural and social context” (S. 65). 

14 Ich verweise auf Semenko. 

GG A. Gukovskij, aa. O. 

19 Ebd., S. 130. 

1? Ebd., S. 166. 

n Ebd., S. 177. 

19 Ebd., S. 177. 

2 Ebd., S. 143 f. 
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der Fiktion, die Puškin auf so meisterhafte Weise mit seinem realistischen 
Stoff zu vereinigen wußte, wird in Gukovskijs Deutung unterschlagen. 


Auch Georg Lukäcs nennt den „Evgenij Onegin“ in seinem kurzen, aber 
inhaltsreichen Aufsatz?! einen „epochemachenden Roman größten Stils“, 
einen „Roman, der die Totalität des damaligen russischen Lebens enthält“ 22. 
Auch er stellt die „Lyrik, die die Erzählung umschwebt, sie begleitet, kom- 
mentiert“?3 — und mit Lyrik meint er vor allem die Ich-Aussagen des 
Autors — in den Dienst einer realistischen Interpretation. „... Gerade diese 
Lyrik — und die ıhr innewohnende Ironie und Selbstironie — gibt den Ge- 
stalten, den Situationen, den Szenen ihre weichen, luftigen und dennoch 
entschiedenen Konturen. Puschkin weiß genau, daß es unmöglich geworden 
ist, den Menschen seiner Epoche — so wie dies von der Renaissance bis zur 
Aufklärung möglich war — durch die einfache Benennung seines Standes, 
seiner Klasse zu charakterisieren, der Handlung organisch einzufügen. Die 
in die Ironie hinüberspielende Lyrik Puschkins gibt so viele konkrete ge- 
sellschaftliche Bestimmungen, trägt so viel zu der konkreten Veranschau- 
lichung der individuellen und typischen Züge der Gestalten, zu dem Ver- 
weben von Situationen bei, die die gesellschaftliche und menschliche Ent- 
wicklung versinnbildlichen, daß gerade diese Lyrik — scheinbar auf 
paradoxe Weise?* — zur Grundlage der epischen Objektivität, zur 
Darstellung der Totalität wird, und so — auf eine einzig dastehende 
Weise — die Prosa des modernen Lebens bewingt, der treuen Widerspiege- 
lung der Wirklichkeit des Lebens Schönheit verleiht.“ 25 


Ohne sich für Fragen der Form näher zu interessieren, sieht Georg Lu- 
käcs also in dem Spannungsverhältnis zwischen Lyrik und epischer Objek- 
tivität die Einzigartigkeit des ‚Romans in Versen‘. 


Unsere Aufgabe muß es sein, die ‚scheinbar paradoxe Weise‘, in der 
dieses Spannungsverhältnis den Roman bestimmt, in konkret faßbaren 
Kunstmitteln und Erzähltechniken aufzuzeigen. 

Nachdem wir an einigen Beispielen aus der Sekundärliteratur versucht 
haben, die Ursache einseitiger Deutungen zu klären, kehren wir nun zu 
unserer Analyse zurück. 


21 Georg Lukäcs: Pusckin. In: Puschkin. Gorki. Zwei Essays. Leipzig 1952. 
23 Ebd., S. 38 f. 

233 Ebd., S. 40. 

24 Hervorhebung vom Verfasser dieser Arbeit. 

25 Ebd., S. 40. 


138 


Karla Hielscher - 978-3-95479-377-8 
Downloaded from PubFactory at 01/11/2019 09:49:42AM 
via free access 


46982 


Kapitel 4 


DIE VERKNÜPFUNG DER VERSCHIEDENEN ERSCHEINUNGS- 
FORMEN DES AUTOREN-ICHS UND IHRE FUNKTION 


Bereits das Trennen und Herauslösen der einzelnen Schichten, der ver- 
schiedenen Formen des Autoren-Ichs hat einigermaßen klar gemacht, worin 
die zuerst so schwer faßbar scheinende Kompliziertheit der Struktur dieses 
Werkes liegt. In der Erzählhaltung ließ sich ein seltsames Schwanken, ein 
spielerisches Spannungsverhältnis zwischen bewußtgemachter Fiktion, Wirk- 
lichkeitsfingierung und echter Wirklichkeitsaussage feststellen. Wie kommt es 
aber, daß wir dieses vielschichtige und verwirrend gestaltete Werk dennoch 
als etwas in sich Geschlossenes, ja Harmonisches empfinden? 


Es stellt sich somit die Frage nach der Einheit der verschiedenen Aus- 
sagesphären und nach der Funktion ihrer gegenseitigen Beziehungen. Das Pro- 
blem soll untersucht werden anhand einiger Beispiele, die den Perspektiven- 
wechsel, die Übergänge der verschiedenen Ich- und Wir-Formen besonders 
deutlich und auf engem Raum zusammengefaßt demonstrieren. 


Sehen wir uns z.B. den Anfang von Kapitel 7 etwas näher an! 


Die erste Strophe ist eine lyrisch gefärbte Beschreibung des allesbeleben- 
den Frühlings, in der das Ich ganz zurückrritt. 


TOHNMMbI BEUIHMMM JIY4MaMu, 

C OKPECTHBLIX TOP ve cHera 
C6GeXKaJIHU MYTHBbIMM Py4bAMNM 

Ha noTonNneHHbie JIyTa. 

VJIBIOKOM_ ACHOW ripupoja 

CKBO3b COH BCTpeyaeT yTpo roga; 
Cupeng 6newyrT Hebeca. 

Eure npo3zpaububle, neca 

Kak OyATO TIyXoM 3eJjleHeloT. 
Iluena 3a ant noneBo% 

JIeTUT ua KEJI5H BOCKOBON. 
HOJINHbI COXHyT HU NECTPemT; 
CTaaa LUYMAT, U COJIOBeMH 

Na nen B 6e€3MOJBUH Hoyel. (7/1) 


Gejagt von den Friihlingsstrahlen / Ist von den umliegenden Bergen 

on der Schnee / In trüben Bichen / Auf die überschwemmten Wiesen 
geflossen. / Mit hellem Lächeln begrüßt die Natur / Noch halb im 
Schlaf den Morgen des Jahres; / Blau leuchtet der Himmel. / Noch 
durchsichtig, bedecken sich die Wälder / Wie mit grünem Flaum. / Die 
Biene fliegt um den Tribut des Feldes / Aus ihrer wächsernen Zelle. / 
Die Täler werden trocken und bunt; / Die Herden lärmen, und schon / 
Hat die Nachtigall in der Stille der Nächte gesungen. 
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Durch den Gebrauch des Präsens, der diese Strophe klar gegenüber der 
Erzählhandlung absetzt, wird hier der Charakter einer Wirklichkeitsaussage 
erreicht. Schon dadurch stehen diese Verse außerhalb der Fiktion und die 
Verbindung zur nächsten Strophe ist hergestellt. Hier bricht nämlich 
schmerzlich das ganz persönliche Gefühl Puškins hervor. Diese Ich-Aussage 
wird von echtem seelischen Erleben getragen. Die Aussage dieses Ichs ist 
existentiell, hat keine Verbindung zum Romangeschehen, bricht mit der 


Fiktion: 


KaK rPyCTHo MHe TBOe ABJIEHbe, 
BecHa, BecHa! nopa MmO6BN! 
Kaxkoe TOMHOe BOJIHeHbe 

B MOeH me, B Moe% KpoBn! 
C KaKUM TAKEIBIM YMUJIEHbEM 
A HAacNa>KNal0ch IAYHOBEHbEeM 

B ao MHe Belolijelt BECHLI 

Ha none CEJIbCKOM THILMHBI! 
Hm MHe vuvano HacJlaKHeHLbe, 
H Bce, gro pajyeT, KUBNT, 
Bce, vro JIUKyeT U GJECTHT, 
HaBOJHT CKyKy H TOMJIEHbE 

Ha ayııy MepTByIo NaBHO 

M Bce ei Karxkerca TeMHo? (7/2) 


Wie traurig macht mich dein Erscheinen, / Frühling, Frühling! Zeit der 
Liebe! / Welch schmachtende Erregung / Ist in meiner Seele, in meinem 
Blut! / Mit welch tiefer Rührung / Genieße ich den Hauch / Des mir 
ins Gesicht wehenden Frühlings / Im Schoße der ländlichen Stille! / 
Oder ıst mir das Entzücken fremd, / Und alles, was sich freut, was lebt, / 
Alles, was jubiliert und po / Bringt nur Sehnsucht und schmachtende 


(Jual / Der längst erstor 


enen Seele, / Und alles erscheint ihr dunkel? 


In der dritten Strophe heißt es dann, als wäre schon zuviel von seinen 
Gefühlen bloßgelegt und um den Eindruck des ganz persönlichen Geständ- 
nisses zu verwischen, um das Gesagte zu objektivieren, nicht mehr ‚ich‘, son- 


dern ‚wir‘: 
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Hu, He panyracb BO3BPaTy 
IIornölmx OCeHBIO JIMCTOB, 

Mb NOMHWMUM TOPKY yTparTy, 
BHHMaA HOBbIM ILIyM JIECOB; 

Hu c opouponop OKMBNEHHON 
CõnnxaeM MO CMYyIHEHHOH 
M bi yBanaube HAWNX NET, 
KoOTOpbIM BO3POXJEHbA HeT? 

BbITb woer, B MbICIK HAM TPUXOAMT 
Cpejb mosrtnuecKOoro CHA 

Mnaa, cTapaa BecHa 

M B rpener cepnije HaM Mp rBOJMT 
Mevurop o JaJIbHOH CTopoHe, 

O uyjHoH Houn, O nyHe... (7/3) 
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Oder erinnern wir uns nur, ohne uns der Riickkehr / Des vom 
Herbst verwehten Laubes zu freuen, / An den bitteren Verlust, / Wenn 
wir wieder das Rauschen der Wälder vernehmen; / Oder verglei- 
chen wir nur verwirrten Herzens / Mit der wiederbelebten Natur / 
Das Welken unserer Jahre, / Für die es keine Erneuerung gibt? / Viel- 
leicht kommt uns, / Während eines poetischen Traumes, / Ein anderer, 
alter Frühling in den Sinn / Und bringt das Herz uns zum Erzittern / 


Durch den Traum von einem fernen Land, / Von einer wunderbaren 
Nacht, vom Mond... 


Noch immer handelt es sich um außerhalb der Fiktion stehende Wirklich- 
keitsaussage, aber durch das ‚Wir‘ wird das Ganze unverbindlicher, neutraler. 
Es ist gleichsam eine leichte Zurücknahme des persönlichen Ich-Ausbruchs. 
Indem sich nämlich das Ich mit dem Leser oder einem Teil der Leser in 
diesen schmerzlichen Gefühlen verbunden weiß, der Leser also einbezogen 
wird, bringt sich schon wieder das Autor-Leser-Verhältnis zu Bewußtsein. 
Damit ist der erste Schritt zurück zur Fiktion getan. Hier kommt also bereits 
das fiktionsschaffende und diese bewußtmachende Ich in Ansätzen zum Vor- 
schein, wenn es auch noch ganz von persönlich subjektivem Erleben durch- 
tränkt ist. In der nächsten Strophe wird die allmähliche Zurücknahme der 
Fiktionsbrechung noch deutlicher. Der Leser wird nicht mehr in die Gefühle 
des Autors einbezogen, sondern angeredet. Das Gegenüber von Ich und Wir, 
von Autor und Leser wird wiederhergestellt und bewußt gemacht durch die 
Anrede mit ‚Ihr‘: 

Bor Bpema: n06pble JeHUBUbI, 

ITmnKypefiuipi-MYAPeup!, 

Ber, paBHOJYIUHble CHaCTJIUBUBI, 

Bbi, IUKOJIHI Jepuna ITTEHUBI, 

Bbi, nepeBeHckue IIpnaMbi, 

HU BbI, UyYBCTBUTEJIbHble AMDI, 

BecHa B nepeBHlo Bac 30BeT, 

Topa renia, uBeToB, paćor, 

JIopa rynaHumfi BAOXHOBEHHbIX 

H co6Na3HNTENbBHLIX Hoen, 

B nona, npy3ba! cKopeit, cKOpeň, 

B KapeTaX, TAKKO HaArpyJKeHHbiX, 

Ha nonmrux UJIB Ha NIO4UTOBbIX 

TAHUTECE n3 ZacTaB Tpancknx. (7/4) 


Die Zeit ist da: ihr guten Faulpelze, / Ihr weisen Epikureer, / Ihr 
gleichmütigen Glückspilze, / Ihr Jünger der Schule LevSins, / Ihr länd- 
lichen Priamusse / Und ihr, gefühlvolle Damen, / Der Frühling ruft euch 
aufs Land, / Die Zeit der Wärme, der Blüten, der Arbeit, / Die Zeit be- 
geisterter Spaziergänge / Und verführerischer Nächte. / Aufs Land, 
Freunde, Schnell, schnell, / In schwerbeladenen Wagen, / Ohne Pferde- 
wechsel oder mit der Post / Strebt hinaus aus den Stadttoren! 


Beim Autor ist die Loslösung vom Subjektiven vollzogen. Die spöttische 
Aufforderung an die verschiedensten Menschengruppen macht auch in bezug 
auf den Leser den fiktiven Charakter wieder bewußt. 
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Und in den Strophen fünf und sechs spricht wieder ganz eindeutig ein 
fiktives Ich in seiner Eigenschaft als Schöpfer der Fiktion zu einem fiktiven 


Leser: 


U Bbi, UNMTaATEeIb ÖNATOCKNOHHLIN, 

B cBoei KOJIACKE BbMINCHOÑ 
OcTaBbTe rpag HeyTOMOHHbIN, 

Tue BecennNnnmcb BEI 3UMON; 

C Moe MyY30NM CBOeHPAaBHONM 
IlonneMTe cnyWaTb WYM AyÖpPaBHbIM 
Han 6e3bIMeHH0Om PeKon 

B AaepeBhe, rye Esrennň MOM, 
OTINEJIBHHUK NPa3NAHbIM M YHLIWIBIN, 
Eme HEeNaBHO KUN 3UMOM 

B cocencrpe Tann MOJIOJOM, 

Moe MEeUTATEJIBHHUbI MIO, 

Ho rne ero Tenepb va Her... 

Tae rPpyCTHbIII OH ocTasun cnen. (7/5) 


Auch Sie, wohlgeneigter Leser, / Verlassen Sie in Ihrer bestellten Ka- 
lesche / Die Ee Stadt, / Wo Sie sich den Winter über vergnügt 
haben; / Lassen Sie uns zusammen mit meiner eigenwilligen Muse / Dem 
Rauschen des Haines lauschen / Über dem namenlosen Fluß, / In dem 
Dorf, wo mein Evgenij, / Der müfßige und traurige Einsiedler, / Noch 
unlängst im Winter lebte, / In der Nachbarschaft der jungen Tatjana, / 
Meiner lieben Träumerin, / Aber wo er jetzt nicht mehr ist... / Wo er 
eine traurige Spur hinterlassen hat. 


Mit der Formel vom ‚wohlgeneigten Leser‘ wird dieser Übergang in die 
Fiktion ganz klar. Wenn der Autor nun den Leser auffordert, seiner Muse 
zu folgen und sozusagen einen Frühlingsausflug in das Dorf Onegins zu 
machen, dann ist das ein ironisch reizvolles Spiel mit der Fiktion. Einerseits 
wird, durch den Verweis auf dıe Muse, der Fiktionscharakter des Erzählten 
sogar noch besonders betont, andererseits wird die Fiktion hier als Wirk- 
lichkeitsbericht fingiert, indem das Dorf Onegins als wirklich existierend 
beschrieben wird. Noch die Überleitung zur Handlung in Strophe sechs ge- 
schieht im Präsens der Beschreibung, so als gäbe es diesen Grabstein Lenskijs 


wirklich: 
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TaM BujeH KaMmeHb rpo6boBojt 

B ren ABYX coceH YCTapenbIX. 
IIpnmenspuy HalTmNcb TOBOPHT: 
«Bnanmmnp JleHCKuH 34ecb NIEIKHT, 
IIorn6lmA# paHo CMEDTbIO CMEJILIX, 
B TaKONM-TO roj, TAKHUX-TO Der, 
IloKolicA, IOHOIUA-TIO3T!5 (7/6) 


Dort kann man einen Grabstein sehen / Im Schatten von zwei alten 
Kiefern. / Eine Aufschrift sagt dem Fremden: / „Hier ruht Vladimir 
Lenskij, / Gestorben früh den Tod der Kühnen, / In dem und dem 
Jahr, in dem und dem Alter, / Ruhe sanft, Dichterjüngling!“ 
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Erst in Strophe sieben wird durch Rückkehr zum Präteritum die Ver- 
bindung zum Handlungsfaden, jetzt ungebrochen durch Fiktionsnennung, 
wieder hergestellt: 


Ha BeTBH COCHbI IIPeKNOHEHHON 
BbIBal0, Dänn Berepok 

Han 9TOX yPHOIO CMHUpeHHOH 

Kauan TaHHCTBeHHbIJI BeHoK. (7/7) 


An dem herabhängenden Ast der Kiefer / Schaukelte manchmal ein frü- 
her Windhauch / Über der schlichten Urne / Einen geheimnisvollen 
Kranz. 


Gerade an dieser Stelle läßt sich gut zeigen, daß die Fingierung einer 
Wirklichkeit nur ein Spiel mit der Fiktion ist. Das wirklichkeitsfhingierende 
Ich ebenso wie das unmittelbar über die Fiktion sprechende Ich stören die 
Fiktion nicht nur nicht, sondern machen sie gerade erst ganz besonders be- 
wußt, betonen den Fiktionscharakter des Ganzen. Und zwar wird die 
Fiktion in raffinierter Weise eben dadurch betont, daß das offensichtlich Fik- 
tive eine Zeitlang als wirklich existierend fingiert wird!. 


Wir haben hier innerhalb einiger Strophen die Wendung vom lyrisch 
gefärbten Wirklichkeitsbericht, in dem kein Ich faßbar ist, über einen Aus- 
bruch des subjektiven Erlebnis-Ichs, das aus der Fiktion heraustritt, zu einem 
stufenweisen Hervortreten des fiktionsschaffenden Ichs, das mit dem Mittel 
der Lescreinbeziehung und dem besonders raffinierten Mittel der Wirklich- 
keitsfingierung die Fiktion bewußt macht und damit gleichzeitig in die 
fiktive Handlung zurückführt. 


Was ist die Funktion eines solchen mehrmaligen Standortwechsels? 


Der Ausbruch aus der Fiktion ermöglicht die Aussprache persönlich 
existentiellen Erlebens des Autors. Dieser Ausbruch ist aber nur möglich 
auf dem Hintergrund des durchgehenden Fiktionsbewußtseins. Es entsteht 
kein Bruch im Stil, da die subjektive, echte Autorenaussage gleich wieder 
zurückgenommen, durch den Übergang zum fiktionsschaffenden Ich sofort 


wieder objektiviert wird und durch das Autor-Leser-Gespräc in die Fiktion 
überleitet. 


Die Basis dafür ist eine ironisch distanzierte Grundhaltung, die solche 
nichtfiktiven Ich-Einbrüche nahtlos in der fiktionalen Umgebung aufgehen 
läßt. Ironie ist ein grundlegendes Strukturelement solchen Erzählens. Be- 
wußtmachung der Fiktion im Spiel mit ihr, „Selbstrepräsentation von Kunst 
als Kunst“ ? ist eines ihrer wichtigsten Kunstmittel. 


1 Max Kommerell nennt ein solches Kunstmittel im Zusammenhang mit Jean 
Paul ‚umgekehrte romantische Ironie’. „Diese behandelt das Seiende ıronisch als 
Setzung, er das Gesetzte ironisch als seiend.“ (Max Kommerell: Jean Paul. 
2. Aufl. Frankf. 1939, S. 311. 

2? I. Strohschneider-Kohrs, a.a.O., S. 234. 
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Wir sehen also: Objektivierung und Distanzierung vom Gesagten durch 
Fiktionsnennung einer- und Ermöglichung nichtfiktiver, existentieller Ich- 
Aussagen auf dem Hintergrund der Fiktion andrerseits sind Funktionen der 
literarischen Ironie. 

Dadurch entsteht ein Spannungsverhältnis, ein Schwanken zwischen Fik- 
tion und Wirklichkeitsaussage. Das Kunstmittel, welches dies möglich macht, 
ist die Autorengestalt mit ihrer komplizierten Struktur, sind die unmerk- 
lichen Übergänge der verschiedenen Erscheinungsweisen dieses Autoren-Ichs. 


Als zweites verdeutlichendes Beispiel sollen die Strophen um den Brief 
Tat'janas im dritten Kapitel dienen. 

In der Er-Erzählung wird berichtet, wie sich Tatiana zu dem denk- 
würdigen Brief an Onegin entschließt (3/21). Diese nach den gesellschaft- 
lichen Gepfiogenheiten der Zeit ungewöhnliche Entscheidung muß gerecht- 
fertigt werden. Dazu tritt das Autoren-Ich auf den Plan. Eigene Erfahrun- 
gen, die also außerhalb des fiktiven Geschehens liegen, dienen als Argu- 
mente: 

A 3Han KpacaBull HENOCTYTIHbLIX, 
XOJIOJHbIX, MHCTbIX, Kak 3UMa... (3/22) 


Ich kannte unnahbare Schöne, / Kalt, rein wie der Winter... 


CDe TIOKJIOHHUKOB TIOCHYILHBIX 
Apyrux npmuyaHmu A Buna... (3/23) 


Inmitten gehorsamer Verehrer / Sah ich andere (weibliche) Sonder- 
linge... 


Der Dichter schildert also in zwei Strophen die üblichen, von der Etikette 
vorgeschriebenen Verhaltensweisen der Petersburger Damen. Er kann sich 
dabei auf die wohl ähnlichen Erfahrungen seiner Leser stützen, die hier als 
Zeitgenossen aufgefaßt werden: 


BbITb voser, Ha Öperax }HeBbi 
IIono6HpIx JaM Bujaju Bbi. (3/22) 


Vielleicht haben Sie an den Ufern der Neva / Schon ahnliche Damen 
gesehen. 


In der nächsten Strophe werden diese Wirklichkeitsaussagen wieder in 
Beziehung gesetzt zu Tat'jana. Ihr Verhalten wird mit dem der beschriebe- 
nen Damen verglichen. Damit wird in gewisser Weise schon wieder der 
Übergang in die Fiktion vollzogen, d.h. Fiktion und Wirklichkeitsbericht 
stehen hier gleichberechtigt nebeneinander, sie durchdringen sich: 

3a YTO a BHHOBHee TaTbaHa? 


3a TO Ab, UTO B MMJION IIPOCTOTE 
OHa He Benaer 06MaHa 
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U Bepur 4u30paHHOH Meute? 

3a TO Ab, YTO JIJODUT 6e3 MCKYCCTBa, 
IIOCJIYLIHaAA BJIEHJEHbIO HYBCTBA, 

tTO TaK JOBepyYyHBa OHa, 

UTo or Hećec onapeHa 
Boo6pamxkteHNueM MATEZKHDIM, 

YMOM M BOJIEIO 3KMBON, 

H cBOeHpaBHOMH TONOBON, 

N cepnijeM (IJIaMeHHbIM H HEZKHbIM? 
Y;KeJIH He TIPOCTUTe en 

Bsr nerKkombicnna crpacret? (3/24) 


Weshalb soll Tat'jana schuldiger sein? Etwa, weil sie in lieber Einfalt / 
Keinen Betrug kennt / Und an ihren erwählten Traum glaubt? / Etwa, 
weil sie ungekünstelt liebt, / Dem Hang ihres Gefühls folgend, / Weil 
sie so vertrauensvoll ist, / Weil sie der Himmel / Mit einer stürmischen 
Phantasie begabt hat, / Mit Geist und lebensvollem Willen, / Mit einem 
eigenwilligen Kopf / Und einem leidenschaftlihen und zärtlichen Her- 
Ei Oder verzeiht ihr ihr etwa nicht / Die Unbedachtheit der Leiden- 
schaft? 


In der Form von Fragen an den Leser wird ihr Tun abgewogen. Der Leser 
wird als völlig seiner Zeit, dem gesellschaftlichen Sittenkodex verhaftet an- 
gesehen. Es wird also der wirkliche Leser der Pukinzeit, der außerhalb der 
Fiktion steht, angesprochen. 


Der Versuch, Tat’janas Handeln zu rechtfertigen, konzentriert sich nach 
diesen Argumenten, die der historischen Wirklichkeit, der echten Erfahrung 
des neben der Fiktion stehenden Ichs entnommen sind, in Kunstgriffen der 
Fiktion. Der Übergang von der Wirklichkeitsaussage zur Fiktion erfolgt 
aber in künstlerisch wohlberechneter Weise wieder dadurch, daß das Ge- 
schehen als wirklich fingiert wird. Tatjana und ihr Brief werden als tat- 
sächlich existierend behandelt. Dadurch wird ein weicher Übergang erzielt 
zwischen Wirklichkeitsaussage und Fiktion: 


Le rıpenBn?Kky 3aTPyAHEeHbA! 
PoaHoN 3eMJIH cnacaf YeCcTb, 

A nOonxKeH Öyay, Dez COMIEHBA, 
IIncpmo TaTbAHpı nepeBectb. (3/26) 


Ich sehe schon eine Schwierigkeit voraus: / Um die Ehre der Heimat zu 
retten, / Muß ich zweifellos / Den Brief Tat’janas übersetzen. 


Der Gedanke des Briefübersetzens kann deshalb noch einmal zu einer 
historischen Reflexion überleiten als Anlaß zu ironischen Wirklichkeits- 
aussagen über dıe Situation der russischen Sprache, die sich über mehrere 
Strophen hinziehen. Der Übergang in die Fiktion ist dann abrupt. Das 
fiktionsschaffende Ich ruft sich gleichsam selbst seine Aufgabe ins Bewußt- 
sein: 
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Ho nonno. MHe ropa 3aHATb5CA 
IIUCEMOM KpacaBhubl MOeli; 

A CJIOBO an, N YTO IK? efi-ehi 
Terıepp TOTOB vk OTKA3aTbcA. 

H 3Hal0!: HexXHOro IlapHn 

Ilepo He B Moje B Hanum gun. (3/29) 


Aber genug. Es wird Zeit, / Daß ich mich mit dem Brief meiner Schönen 
befasse; / Idh habe mein Wort gegeben, und was nun? O je, / Jetzt bin 
ich schon bereit, es sein zu lassen. / Ich weiß: des zärtlichen Parnys 
Feder / Ist in unseren Tagen nicht mehr Mode. 


Hier beginnt wieder ein reizvolles Spiel mit der Fiktion. Gleichzeitig 
mit der Rückkehr zur fiktiven Handlung wird der Brief als Dokument fin- 
giert, dessen Übersetzung ein Problem darstellt. Baratynskij wird angerufen 
als berufener Übersetzer eines solchen Briefes: 


Ieper oupop U TPYCTM TOMHON, 

Korna 6 ee TbI ObIJI CO MHON, 

A Gran DEI NIPOCBÖOR HECKPOMHOA 
Te6a TPeBo’KuTb, MMNbIH MOM... (3/30) 


Du Sänger der Feste und der schwärmerischen Schwermut, / Wenn du 
noch hier wärst, / Würde ich dich mit einer unbescheidenen Bitte / Be- 
lästigen, mein Lieber.., 


Und dann folgt die schon erwähnte Einleitung zum Brief, in der noch 
einmal ganz bewußt eine Wirklichkeit fingiert wırd: 


IIUCEMO TaTbAHbI PEO MHOID; 
Ero a cBATO Öepery, 
Hurra C TaŘHOIO TOCKOIO 
HU HauHTaTbcA He MOTry. 
re e Ho BROT 
HeTIOJIHbI}, cna6bM nepeBog... (3/31) 
Der Brief Tat'janas liegt vor mir; / Ich halte ihn heilig, / Ich lese ihn 


immer wieder mit heimlicher Wehmut / Und kann mich nicht satt lesen. / 
.... / Und hier / Ist die unvollständige, schwache Übersetzung ... 


Hier sei auch auf die kompositorische Bedeutung all dieser Ich-Aussagen 
hingewiesen. Sie dienen der spannungserregenden Vorbereitung auf den 
Brief, der in inhaltlicher und formaler Hinsicht eine zentrale Bedeutung für 
das Werk hat. Nach dem Brief folgen bis zum Schluß des Kapitels eine 
ganze Reihe Strophen reiner, ungebrochener Er-Erzählung ohne jede Ich- 
Einmischung, so daß eine Zeit lang die Fiktion ‚ungestört‘ bleibt. Die 
letzten Verse brechen jedoch wieder radikal mit der Illusion, indem die 
Enstehungsgeschichte des Werkes durch das fiktionsschaffende Ich humorvoll 
ins Bewußtsein zurückgerufen wird. Die Erzählung wurde bis zum ersehnten 
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und doch unerwarteten Zusammentreffen Tatjanas und Onegins geführt. 
Die letzten Verse lauten aber wie folgt: 


Ho CIegcTBMA HEKNAHHONM BCTpeun 
CETOJIHA, Mute APY3bA, 
IIlepecka3atp He B cUNAX A; 

Mue JOJIKHO nocie nojirot peun 
H NOTYyNATB H OTNOXHYTB: 

Jlokonuy nocne Kak-uu6ynb. (3/41) 


Aber die Folgen dieses unerwarteten Zusammentreffens / Zu erzählen, 
liebe Freunde, bin ich heute / Nicht mehr imstande; / Ich muß nach der 
langen Rede / Spazierengehen und mich erholen: / Ich werde das später 
schon irgendwie zu Ende bringen. 


Diese ganze Stelle verdeutlicht besonders gut jenen Schwebezustand zwi- 
schen Fiktion und Wirklichkeitsaussage, der die Grundatmosphäre des 
Werkes ausmacht. Die Romanfıktion und das raffinierte Spiel mit ıhr, sowie 
Reflexionen über Zeitprobleme und Fragen der Poetik verschränken, durch- 
dringen sich, gehen nahtlos und kaum merklich ineinander über. Diese 
Elastizität, diese Wandlungsfähigkeit des Ich-Autors machen es also mög- 
lich, sowohl nichtfiktive Zeitprobleme zu erörtern als auch gleichzeitig die 
kunstvollsten Formen der Fiktionsbewußtmachung auszuprobieren. 


Noc einige weitere Beispiele mögen die Richtigkeit dieser Beobachtung 
erhärten. 


Sehen wir uns etwa die Strophen 32—37 im vierten Kapitel an! 

Die elegischen Dichtungen Lenskijs zu Ehren seiner Ol’ga sind der Anlaß 
zu einer zwei Strophen langen Abschweifung über poetische Fragen, eine 
Diskussion im Plauderton über die Ablehnung der Elegie durch die Kritik 
und die Forderung, Oden zu schreiben. Der Übergang zur Handlung ist von 
köstlicher Ironie: 

ITOKJIOHHHK CNaBbI U CBOČOJIHI, 
B BoJiHeHbe 6YyPHLIX AYM CBOHX, 
Bnannmnp n nucan ÖbI ONbI, 

Ja Onpra He untana nx. (4/34) 


Verehrer des Ruhms und der Freiheit, / Hätte Vladimir in der Erregung 
seiner stürmischen Gedanken, / Sicherlich auch Oden geschrieben, / Aber 
Ol’ga las sie nicht. 


Eine allgemeine ironische Reflexion: 


M BIIDAM, ÖJarKeH NWÖ6OBHUK CKPOMHLM, 
UHTAIOIJUHU MeYTbI CBOH 

IIpeımery neceH U JIOÖBN, 

Kpacapuue IPpHATHO-TOMHOj!! 

BnaxeH... XOTb, MOET ÖbITb, OHa 
COBceM WHLIM pasBneuena. (4/34) 
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Und in der Tat, selig der bescheidene Liebende, / Der seine Träume / 
Dem Gegenstand seiner Lieder und seiner Liebe vorliest, / Einer an- 
mutig-schmachtenden Schönen! / Selig... allerdings, vielleicht ist sie / 
Inzwischen mit etwas ganz anderem beschäftigt. 


leitet über zu einer persönlichen, schmerzlichen autobiographischen Aus- 
sage: 

Ho A NJIOJIbHI MOMX MeyTaHnnfi 

M rapMOHNUecKuX 3aTei 

Hurra TOAbKO CTaAPON HAHE, 

Ilonpyre wHocrn MOeH... 435) 


Aber ich lese die Früchte meiner Träumereien / Und harmonischen Ein- 
fälle / Nur der alten Amme vor, / Der Gefährtin meiner Jugend... 


Die Bitterkeit der Aussage wird aufgefangen in Selbstironie, die sich immer 
mehr steigert. (In der ersten Ausgabe war da noch eine ganze Strophe, in der 
sich der Autor böse als Dichter ohne Publikum verspottet.) 


Aa nocne cKyuHoro Oo6ena 

Ko MHe 3aÖ6peniuero Cocexa, 

IloliMaB He’KAaHHo 3a N0JIY, 

Ayısy rparenneii B yray, 

Mnn (HO 3TO KPOMe LIYTOK), 

TocKOlH u PNCDMaMM TOMM, 

Bpoaa Haj 03epoM MONM, 

IIyraro Crano ANKNMX YTOK: 

BHAB peut CNaAKO3BY4HLIX CTPOoc, 
Oun cjerator c Gbeperoß. (4/35) 


Und nach einem langweiligen Mittagessen / Packe ich den Nachbarn, der 
sich zu mir verirrt hat, / Unerwartet am Rockschoß / Und ersticke ihn 
ın der Ecke mit einer Tragödie, / Oder (und das ist kein Scherz), / Ge- 
quält von Schwermut und Reimen / Scheuche ich, wenn ich an meinem 
See umherirre, / Einen Schwarm Wildenten auf: / Wenn sie den Gesang 
süßtönender Strophen vernehmen, / Fliegen sie plötzlich vom Ufer fort. 


Die Selbstironie ist hier schon so stark und hat so viel Distanz zu der 
nichtfiktiven, autobiographischen Ich-Aussage hergestellt, daß es nur noch 
ein kleiner Schritt ist in die Fiktion. In der nächsten Strophe spricht schon 
wieder das hktionsschaffende Ich und leitet über zu einem längeren Abschnitt 
ungebrochener Fiktion: 


A YTO x OHeruu? Kcraru, 6paTba! 
TepileHba Bawero npouıy; 
Ero BcexHeBHble 3aHATbA 
A BaM NONPo6Ho oun... (437) 


Aber was ist mit Onegin? Ja freilidı, Brüder! / Ich bitte euch um Ge- 
Seine täglichen Beschäftigungen / Werde ich euch ausführlich be- 
schreiben... 
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An diesem Beispiel zeigt sich wieder die faszinierende Verknüpfung von 
poetischen Reflexionen und Fiktionshandlung, besonders aber die Art der 
Einbeziehung autobiographischer, nichtfiktiver Aussagen. Die Ironie ermög- 
licht es, daß solche fiktionsbrechenden Ich-Aussagen ganz in der Text- 
umgebung aufgehen. 


Besondere Beachtung verdienen bei der Untersuchung der Funktionen 
der Ich-Ubergange jene Stellen, wo das wirklichkeitsfingierende Ich echte, 
mithandelnde Figur des Werkes ist. Diese seltsame Gestalt des Onegin- 
Freundes, die nur im ersten Kapitel auftritt und dann bis auf fast unmerk- 
liche Reste aus der Dichtung verschwindet, verdient eine genauere Betrach- 
tung. Welche Bedeutung kommt dieser Inkarnation des Ichs zu? 


Offensichtlich war ihr in der Konzeption eine tragende Rolle zugedacht, 
denn sofort am Anfang wird Onegin als ‚dobryj moj prijatel” eingeführt. 
Es bestand also wohl der Plan, einen guten Freund des Onegin als Erzähler 
des Romans auftreten zu lassen. In welchem Maße dieses Erzähler-Ich dem 
Onegin nahesteht, beweisen Stellen wie: 


IIlpmyuyaHnubI GOJIbIUOro cBerTa! 
Bcex npexae Bac ocTaBuj OH... (1/42) 


Ihr seltsamen Damen der großen Welt! / Zuallererst hat er euch 
verlassen... 


HU Bbi, KDaCOTKHU MONONGIEe, 
U Bac nokunyn Mon Enarennnp, (1/43) 


Auch ‚euch, junge Schöne, / .... / Auch euch verließ mein Ev- 
genij. 


Obwohl der Ich-Erzähler in der dritten Person über Onegin spricht, redet 
er die Personen, die die Objekte der Gedanken Onggins sind, direkt in der 
zweiten Person an. Er identifiziert sich also so weit mit Onegin, ist emo- 
tional so stark beteiligt, daß ihre Gedanken in die gleiche Richtung gehen. 


Wirklich als handelnde Person tritt diese Onegin-Freund-Gestalt aber 
nur an einer Stelle auf: 


VeJIOBUH CBeTa CBEPTHYB 6peMA, 
Kak OH, OTCTaB OT CYerbl, 

C HUM NONPYKUNCH A B TO BPEeMA. 
MuHe HPaBusncb ero 4€pTbI, 

MeuTaMm HEBOJIbHaA TIPeNAHHOCTB, 
Henojpa:KaTeJIbHaa CTPAHHOCTB 

H pe3KuNn, Oxnamnenntt yM. (1/45) 


Ich hatte wie er die Last der gesellschaftlichen Konventionen abgeschüt- 
telt, / All die Eitelkeit hinter mir gelassen Y Und befreundete mich 
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damals mit ihm. / Mir gebelen seine Züge, / Sein unwillkürlicher Hang 
zum Träumen, / Seine unnachahmliche Seltsamkeit / Und sein scharfer, 
kühler Geist. 


Durch die Vergangenheitsform bleibt die Fiktion völlig gewahrt, und doch 
spürt man, daß das Sichverbundenfühlen mit Onegin über diese erdachte, 
fiktive Freundesgestalt hinausgeht, daß sie Träger echter Gefühle Puškins ist. 


Die nächste Strophe bringt eine Reflexion in der dritten Person. Das Ge- 
sagte kann sich also auf jeden Beteiligten beziehen: 


KTO sun U MbICINJ, TOT He MOXKET 

B nee He rnpe3zupaTrb Ionen; 

KTO UYBCTBOBAJI, Toto TDEBOXKHUT 
IIpn3pak HEBO3BPaTUMbIX aHeNM... (1/46) 


Wer gelebt und gedacht hat, der kann nicht umhin, / Im Herzen die 
Menschen zu verachten; / Wer gefühlt hat, den quält / Das Gespenst 
der unwiederbringlichen Tage... 


In Ich-Form wären es nur Gedanken des fiktiven Onegin-Freund-Erzählers 
gewesen. So aber hat die Aussage Bezug zu Onegin, zu der Onegin-Freund- 
Gestalt und zu Puškin selbst. Am Ende der Strophe ergreift dann gleich wie- 
der das Onegin-Freund-Ich das Wort: 


CnepBa OHeruHa A3bIK 

MeHa CMYlllaJI; HO A IIPUBbIK 

K ero A3BUTeNbBHOMY CTIOpy, 

N K IUyTKE, C IKEJIUbIO TIONOJIAM, 

H 310CTN MPauHbIX 3ımrpamm. (1/46) 


Zuerst verwirrte mich die Sprache Onegins, / Aber ich gewöhnte mich / 
An seinen verletzenden Disput, / An seine galligen Scherze / Und die 
Bosheit seiner grimmigen Epigranıme. 


Schon das zeigt, daß diese Gestalt eine gewisse Mittlerrolle zwischen dem 
fiktionsbrechenden, echten Aussage-Ich Puškins und dem fiktiven, fiktions-. 
schaffenden, distanzierten Erzähler-Ich ist. 

In den nächsten zwei Strophen wird die Freundesfiktion wieder ganz 
durchgeführt in dem Bericht von den gemeinsamen nächtlichen Spazier- 
gängen an der Neva: 


Kak uacro NeTHem Opoo, 
Koraa npo3pauHo H CBeTJIO 
HounHnoe He6o Han HeBom 


Be3MOJIBHO ynnBanuch Mbi! (1/47) 
Wie oft im Sommer, / Wenn der Nachthimmel über der Neva / Durch- 
sichtig und hell war, / .... / Genossen wir dies schweigend! 
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C AYyLUOIO, NONHON COMKAJeHNN, 
H onepunca Ha TPaHuT, 
CrToan 3ZaIYMUHBO EBrTeHmN, 
Kak onncan Cen Dutt. 

M uac "engm BNaleKe 
POJKOK N necHA ynanaf... 


Ho cnalue, cpellb HO4YHbIX 32aÖ6aB, 
Hanes TOpKBaTOBbIX oKTaB! (1/48) 


Die Seele voll von Bedauern, / Gelehnt an den Granit, / Stand Evgenij 
in Gedanken versunken, / Wie sich ein Poet einst beschrieb. / .... / Und 
uns bezauberten aus der Ferne der Klang eines Hornes und ein wildes 
Lied... / Aber süßer noch inmitten nächtlicher Freuden / Die Melodie 
der Oktaven Tassos! 


Aber dann bricht plötzlich ungestüm das echte Erlebnis-Ich Puškins her- 
vor, die wilde Sehnsucht des Verbannten nach einem freieren Leben im Aus- 
land: 

AnpnarnuyeckMHe BONHBI, 

O BpeHra! HeT, vpu Bac 

NM, BAOXHOBEHLA CHOBA TIONHLIT, 
Men Baw BOJIIUEGOHbIX rnac! (1/49) 


Ihr Wogen der Adria, / O Brenta! Nein, ich werde euch sehen / Und 
ierg von Begeisterung erfüllt, / Werde ich eurer zauberhaften Stimme 
auschen! 


Jede Fiktion ist zugleich mit der Vergangenheitsform in den Hintergrund 
gedrängt. Das Präsens bzw. Futur drücken den unwillkürlichen, unver- 
schleierten Gefühlsausbruch aus: 


IIpnner nn uac MoeM CBO60AH1? 
Ilopa, mopa! — B3bIBalo K Hell; 
Bpoxy Haj MOpeM, XAY NOTONbI, 
Man BerTpnna Kopadnen. 

Ion puzon ypb, C BONHAMNM CNOPA, 
(lo BOAbBHOMy PacıyTbO MOPA 
Korna x HauHy A BOJIbHBbIM Der? 
IIopa nOKNHyTb CKy4HbIM Öper 
Mhe HEenPMA3HEeHHOM CTHXHH 

HU cpejb nonyAneHHbIX 3bIÖe, 
Ilon ne6ßom Acdhpnkn MOEM, 
B34bixaTb o cympauHoM Pocchn, 
Tae a crpaxan, rye A JD, 

Tae cepaue a noxoponnn. (1/50) 


Wird die Stunde meiner Freiheit anbrechen? / Es ist Zeit, es ıst Zeit! — 
Ich rufe nach ihr; / Ich irre am Meer entlang, ich warte auf Unwetter, / 
Ich locke die Segelschiffe heran. / Wann werde ich unter dem Mantel 
der Stürme, mit den Wellen kämpfend, / In der freien Weite des 
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Meeres / Die freie Fahrt beginnen. / Es ist Zeit, das öde Ufer / Des mir 
feindseligen Elements zu verlassen / Und im südlichen Wellengang / 
Unter dem Himmel meines Afrika / Über das neblige Rußland zu seuf- 
zen, / Wo ich litt, wo ich liebte, / Wo ich mein Herz begraben habe. 


An kaum einer anderen Stelle spricht so unvermittelt das echte Erlebnis- 
Ich Puškins und wird so radikal mit der Fiktion gebrochen; ja der Perspek- 
tivenwechsel erscheint beinahe als ein Bruch und ist nicht organisch mit dem 
Kontext verwachsen. Auch der Übergang in die Fiktion erfolgt dann ebenso 
unvermittelt, gleichsam um so schnell wie möglich wieder in ihr unter- 
zutauchen. Gleichzeitig wird mit dem Vorwand, daß Onegin und sein 
Freund voneinander getrennt wurden, diese Freundgestalt plötzlich fallen 
gelassen: 

OHeruH ÖbIN TOTOB CO MHOP 
VBNNETb Uy’Käble CTPaHbI; 

Ho CKOpo 6bINM MbI CyAbB60R® 

Ha nojirut cpok pa3BeneHpi. (1/51) 


Onegin war bereit, mit mir / Fremde Länder zu sehen, / Aber bald 
wurden wir vom Schicksal / Auf lange Zeit getrennt. 


Sie verschwindet ziemlich unvermittelt. Die nächste Ich-Aussage in der 
folgenden Strophe deutet nämlich schon einen völlig anderen Erzählerstand- 


ort an: 
(N Tem a Hauan MOD poManH) +1/52). 


(Und damit begann ich meinen Roman). 


Hier kommt plötzlich das souveräne fiktionsschaffende Ich zum Vorschein, 
der fiktive Erzähler mit unbegrenzter Perspektive, der allwissend und spiele- 
risch das Erzählte als Fiktion bewußt macht und dessen Blickfeld nicht durch 
Teilnahme am Geschehen eingeengt ist. 

Strophe 55 und 56 bringen dann die ironische Distanzierung von der 
Onegingestalt: 


Bcerna a pag 3aMeTHTbB pa3HOCTb 

Mexıy OHeruHbIM H MHON, 

UTo6bI HacMelllJIMBbIM UNMTATeIb 

Manx KaAKOŬ-HMŐYAb M3NATeNb 
3aMBICJIOBATOH KJIEBETBI, 

Cnuuang 3Necb MON 4€DPTbI, 

He nOoBTOPpAJI NOTOM 6€e3602KHO, 

Uro HaMapan A CBONM rnoprper... (1/56) 


Ich bin immer froh, einen Unterschied / Zwischen Onegin und mir fest- 
zustellen, / Damit nicht ein spöttischer Leser / Oder irgendein Heraus- 
geber hinterlistiger Verleumdungen, / Wenn er hier meine Züge ver- 
a Gottlos wiederholt, / Ich hätte hier mein eigenes Porträt hin- 
geschmiert... 
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Indem er sich hier gegen eine Identifizierung wehrt, gibt er gleichzeitig 
schalkhaft die Möglichkeit zu, Onegin, seinen Freund-Erzähler und Puškin 
miteinander zu identifizieren. Und diese Möglichkeit besteht natürlich tat- 
sächlich. Ja die ganze erdachte Onegin-Freund-Gestalt ist eine Objekti- 
vation des geistigen Verwandschaftsverhältnisses zwi- 
schen Puškin und Onegin. Damit ist diese seltsame Wahlverwandschaft selbst 
Gestalt geworden. Geschaffen wurde die Figur, um diese enge Beziehung 


zwar zu demonstrieren, sie aber gleichzeitig vom Dichter selbst loszulösen 
und zu objektivieren. 


Warum verschwindet aber diese Gestalt so bald wieder, so daß sie im 
weiteren Verlauf des Romans überhaupt keine Bedeutung mehr hat? 


In den unvollständig erhaltenen Handschriften zur „Reise Onegins" gibt 


es noch ein paar Strophen, die ein Zusammentreffen zwischen Onegin und 
seinem Freund-Ich beschreiben. Es heißt da: 


Mea, a xun Torga B Onecce 
Cpenb HOBOn36paHHbIX APy3en, 
3a6bIB O CyMPAa4YHOM TIOBece, 
Tepoe rIoBecTtn Moeh. 

OHeruu HUKOTAA CO MHOIO 

He xBacTan Apy>k604M TOYTOBOH, 
A A, CYacTANMBbIM JEJIOBEK, 

He nmepernnchiBalca BBeK 

Hu c kem. KaKUM we M3yMJIEHbeM, 
Cyante, DL A DoDämen, 

Korna KO MHe ABUJICA OH 
HesıpnrnamlieHHbIM TIPNMBHUNEHLbEM, 
Kak TPOMKO aXHYJIH APY3bAl 

H var o6panoBanca ai 


Also lebte ich damals in Odessa / Inmitten neuerwählter Freunde / Und 
hatte den finsteren Tunichtgut, / Den Helden meiner Erzählung, ver- 
gessen. / Onegin hatte mir niemals / Eine Brieffreundschaft in Aussicht 
gestellt, / Und ich Glückliher / Habe niemals mit jemandem / Kor- 
respondiert. Welche Überraschung / War es, urteilt selbst, / Als er plötz- 
lich bei mir auftauchte / Wie eine ungerufene Geistererscheinung, / Wie 


haben sich die Freunde lauthals gewundert, / Und wie hab ih mich 
gefreut! 


Noch mehr als im ersten Kapitel ist dieses Ich hier der wirklichen Puškin- 
gestalt angenähert und kaum mehr von ihr zu trennen. Die Identifizierung 
geht so weit, daß die Schilderung ihres Zusammentreffens in direkte auto- 
biographische Aussagen Puškins, sogar mit genauen Ortsangaben usw., 
mündet: 

OHernH, OUEHb OXNAHKNEHHBbIM 

H TeM, UTO BUJEJI, HaChilNeHHLM, 


3 Bd. 5, Iz rannich redakcij S. 563 f. 
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IIyCTUJICA K HeBCKUM Öeperam. 
A A OT MMNIbIX IOXHbIX aM, 
Yexal B rent JIeCOB TpuropcKHX, 
B najjeknH CeBepHbIf ye3ı; 

M 6biji neyanes Mob npnean.’ 


Onegin, sehr abgekühlt / Und von dem, was er gesehen hatte, über- 
sätt!gt, / Begab sich an die Ufer der Neva. / Und ich fuhr von den 
lieben Damen des Südens / .... / In den Schatten der Wälder von Tri- 
Seko / In den fernen nordlichen Bezirk; / Und traurig war meine 
Ankunft, 


Auch die folgenden Strophen sind rein autobiographischen Charakters, 
fast ohne jede Distanzierung. Bezeichnenderweise hat Puškin sie allerdings 
nicht veröffentlicht, auch nicht in den unabhängig vom Roman erschienenen 
„Otryvki iz puteSestvija Onegina“. 

An beiden Beispielen zeigt sich, daß die Identifizierung dieses Ich mit 
Puškin selbst sehr nahe liegt, ja fast zu einer Gefahr wurde. Es erweist sich, 
daß diese Gestalt einer Objektivierung des Ausgesagten gerade im Wege 
steht. Wenn es, wie unsere Beispiele zeigen, in ihrer Umgebung zu Aus- 
brüchen des echten, persönlichen Gefühls von Puškin oder zu direkten auto- 
biographischen Aussagen kommt, hat diese Gestalt, da sie ja die Erzählung 
einer erlebten Wirklichkeit vorgibt, nicht die Möglichkeit, solche Ausbrüche 
aus der Fiktion ironisch zu relativieren durch den Hinweis auf die Fiktio- 
nalität des ganzen Werkes. Sie läßt deshalb nicht genug Raum für ironische 
Distanz. Sie engt die Bewegungsfreiheit des Ich-Erzählers ein, da sie, wenn 
sie allein auftritt, nicht die Möglichkeit der Fiktionsbewußtmachung bietet. 
Eine solche Gestalt hätte nicht ausgereicht, um alle Möglichkeiten des 
Autoren-Ichs aufzunehmen und zwangsläufig den ungezwungenen freien 
Ton stark eingeengt. Dieses Ich wäre auf Wirklichkeitsfingierung hin an- 
gelegt, indem es den Eindruck einer echten, erlebten Wirklichkeit erwecken 
soll. Erst im Zusammenspiel mit dem fiktionsschaffenden Ich, das ja im 
ersten Kapitel ein paar Verse später auf den Kunstcharakter, auf die Nicht- 
wirklichkeit des Erzählten hinweist, gewinnt auch diese Ich-Gestalt die 
Funktion der Fiktionsbewußtmachung und des Fiktionsspiels. 

Damit wird deutlich, wie sehr gerade dieses Onegin-Freund-Ich charak- 
teristisch ist für den eigentümlichen Schwebezustand zwischen bewußt- 
gemachter Fiktion und Wirklichkeitsfingierung, die in all unseren Beispielen 
zum Ausdruck kam. 


Eine andere Variante dieses Spannungsverhältnisses zeigt der Anfang 
des achten Kapitels, die berühmte autobiographische Skizzierung der Ent- 
wicklung Puškins als Dichter: 


t Ebd., S. 564. 
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B Te ann, Korza B cajax JInuen 

A 6E3ZMATEZKHO PacuiBeTan, 

UNTan OXOTHO Agen, 

A IImuepoHa He umTan, 

B Te JHM B TAMHCTBEHHBIX JOJIHHaX, 
BecHoN, npn KJIHKaX NebennHbIX, 
Banz BOJI, CHABIUMX B THIUHHE, 
Asıatpca My3a crana MHe. (8/1) 


In den Tagen, als ich in den Gärten des Lyzeums / Sorglos aufwuchs, / 
Gern den Apuleius las / Und nicht den Cicero, / In jenen Tagen begann 
mich in geheimnisvollen Tälern, / Im Frühling, beim Ruf der Schwäne, / 
Am Wasser, das in der Stille erglänzte, / Die Muse zu besuchen. 


Natürlich handelt es sich hier um echtes autobiographisches Material, das 
mit der Romanfiktion in keinem direkten Zusammenhang steht. Aber schon 
dadurch, daß die Muse personifiziert auftritt, ist der ironisch bewußte Ton 
des fiktiven, fiktionsschaffenden Ichs von Anfang an mit beteiligt. Die auto- 
biographische, nichtfiktive Aussage fällt hier zusammen mit dem Ich, das die 
Fiktion schafft. Die personifizierte Muse ist gleichsam die Objektivierung der 
fiktionsschaffenden Macht des künstlerischen Prozesses. Sie ist das Symbol 
der Erzählerallmacht des fiktionsschaffenden Ichs. 


H my3y pe3BY!O npHMBen 

Ha ua pupop u 6yHbIX CIIOPOB, 
Tpo3bi NONYHOUHbIX MO030POB:! 

U K HUM B Öe3yMHbIe IINPbI 

Ona Hecna CBOM Däpp 

M KaK BaKxaHo4Ka pe3BnNach, 
3a walmıefi nena mA rocTrek, 

N MOJIOJEZKb MUHYBIUNMX AHeM 

3a pen 6yiiHO BONO4UNJIACh, 

A a TOpiInNncaA Mem Apy3eh 
Ilonpyrot Berpenof mMmoeň (8/3) 


Ich führte meine mutwillige Muse / In den Lärm der Gastmähler und 
stürmischen Streitgespräche, / In die Wirren mitternächtlicher Streif- 
züse: / Zu tollen Orgien / Brachte sie ihre Gaben mit / Und tummelte 
sich munter als Bacchantin, / Um ein Glas Wein sang sie für die Gäste, / 
Die Jugend vergangener Tage hat ihr ungestüm den Hof gemacht, / Ich 
aber prahlte vor den Freunden / Mit meiner leichtsinnigen Freundin. 


Das fhktionsschaffende Ich kann also die Muse auch in den Dienst dieser 


Geschichte stellen, d. h. es setzt sie in spielerischer Bewußtheit ein, um die 
Handlung fortzuführen: 


H HbiHe Mmy3y A BNlepBble 
Ha cBerckuň payr nNPMBORXRy; 
Ha npenectn ee CTenHble 
C peBHHBol PpOGOCTbIO TAAMY. 
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CKBO3b TECHbINM pa apncTOKpaTOB, 
BoeHHbIX (PpaHTOB, JIHTIJIOMATOB 

H ropabix NaM OHa CKOJIb3ZHT; 

Bor cena THUXO H Int, 

Jrofvgct, LIYMHON TECHOTOKO, 
MeJibKaHbeM NNATbeB H pedek, 
JIBNEHbEM MEINJIEHHBIM TOCTEeM 

Ilepen x03AAKONM MONONOI, 

HU TeMHOAM paMOIO MY?KUHMH 

BKpyr nam KaK OKONO Kaprun. (8/6) 


Und jetzt führe ich die Muse zum erstenmal / In eine mondäne Abend- 
gesellschaft; / Ihre ländliche Anmut / Betrachte ich mit eifersüchtiger 
Schüchternheit. / Durch die enge Reihe von Aristokraten, / Militär- 
gecken, Diplomaten / Und stolzen Damen schlüpft sie hindurch; / Nun 
hat sie sich still hingesetzt und schaut, / Ergötzt sih an dem lärmenden 
Gedränge, / An dem Aufblitzen von Kleidern und Worten, / Dem lang- 
samen Erscheinen der Gäste / Vor der jungen Hausherrin, / Und an 
dem dunklen Rahmen der Männer / Um die Damen wie um Bilder. 


Der Autor läßt also das Musenfräulein zwischen den Ballgästen herum- 
spazieren und Beobachtungen machen: 


EX HpaBUTCA NOPAIOK CTPOAHLIM 
OnnrapxnuecKux Decen, 

HU xonog TOPAOCTH CIIOKOMHON, 

HU sra CMecb YMHOB H ner. (8/7) 


Ihr gefällt die vornehme Ordnung / Oligarchischer Gespräche, / Und 
ee ruhigen Stolzes, / Und diese Mischung von Rängen und Alters- 
stufen. 


Mit diesem,ej‘ hat er jetzt alles Persönliche von sich gelöst. Das autobiogra- 
phische Element, das am Anfang nahezu dominierte, wurde durch die per- 
sonifizierte Musengestalt ironisch relativiert. Gleichzeitig damit wird der 
Übergang in die Fiktion erreicht, die eben durch die Muse sofort als solche 
bewußt wird. 

Wieder zeigt dieses Beispiel die kunstvolle Verknüpfung von nichtfiktiver 
Wirklichkeitsaussage, hier autobiographischem Stoff, mit bewußtester Fik- 
tion. Das Ich der autobiographischen Wirklichkeitsaussage ist in diesem Fall 
eins mit dem Aktionsschaffenden Ich, weil das nichtfhiktive Autoren-Ich hier 
nur in seiner Eigenschaft als Poet spricht. D. h. die nichtfiktive autobiogra- 
phische Aussage wird im Dienste der Fiktion in einer gewissen Weise selbst 
fiktiv. Das autobiographische Element, das hier stark in den Vordergrund 
trat, geht somit wieder nahtlos in der Fiktion auf. 


Es darf aber bei alledem nicht übersehen werden, daß — trotz der bis 
zum Ende durchgehenden Fiktionsbewußtmachung — die Intonation des 
Romans gegen den Schluß zu immer ernster und bitterer, immer tiefer und 
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gefühlsgeladener, immer tragischer wird. Das geht zusammen mit einer ge- 
wissen Straffung der Form, einer spürbaren Verminderung der Abschweifun- 
gen und spöttischen Einschiebsel. Schon etwa von sechsten Kapitel an macht 
sich der Wandel bemerkbar. 


Aus unserer Sicht läßt sich dieser Wandel im Ton zu einem großen Teil 
damit erklären, daß das fiktionsschaffende Ich im Laufe der langen Ent- 
stehungszeit des Romans immer mehr existentielle Züge annımmt. Die Ent- 
stehungsgeschichte des Werkes ist so sehr zu einem wesentlichen Teil der 
Lebensgeschichte Puškins geworden, daß man das fiktionsschaffende und das 
fiktionsbrechende Ich kaum noch voneinander trennen kann. 


Der Anfang des achten Kapitels zeigte in seiner gegenseitigen Durch- 
dringung von Wirklichkeitsaussage und Fiktion, trotz des starken autobio- 
graphischen Elements, noch ein Übergewicht des fiktionsschaffenden Ichs. Am 
Schluß des Romans beobachtet man die beinahe erschütternde Umkehrung 
dieses Verhältnisses. Hier wird nämlich das fiktionsschaffende Ich selbst 


nichtfiktiv und das Gespräch über den Roman zur existentiellen persönlichen 
Aussage Puškins. 


Der Abschied von seinen Helden und den Lesern, eigentlich also eine 
letzte distanzierende Bewußtmachung der Fiktion, wird zu einer gefühls- 


geladenen Wirklichkeitsaussage des persönlichsten seelischen Erlebens von 
Puškin. 


Zu Anfang spricht noch ziemlich bestimmt das fiktive, fiktionsschaffende 
Ich, den Leser als um die Fiktion wissenden Mitspieler einschließend: 


HU 3necb repoa MOETO, 

B MMHYTY, 3J1yIO ANA Hero 

Hurarent, MbI TeNepb OCTABHM, 
Hanonro... HaBcerga. 3a HMM 
AOBOJIBHO MbI IIyTeM OAHMUM 

Bpoannm no cBery. [IO34paBnM 

Apyr apyra c 6eperom. Ypa! 

Jasno 6 (He npasga nu?) mopa! (8/48) 


Und hier wollen wir nun meinen Helden, / I einem für ihn sehr bösen 
Augenblick, / Mein Leser, en / Auf lange... auf immer. Ihm 
sind wir / Lange genug auf seinem Weg / Durch die Welt gefolgt. Wir 
beglückwünschen einander, / Daß L and in Sicht ist. Hurra! / Es war 
eigentlich schon längst Zeit (nicht wahr?). 


In der nächsten Strophe wird vom Leser Abschied genommen. Und da 
ist der Leser nicht mehr als fiktiver Mitspieler, der fest mit der Fiktion 


verwachsen ist, angesprochen, sondern als echtes Gegenüber, als wirklicher 
Leser des Romans: 


Kro 6 un 6bIN TbI, O MOD UYHTATEJIL, 
Apyr, neapyr, a xouy c TOo6oA 
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PaccTaTbcA Hbilide KAK IIDNATEJIb. 
IIpocru. Hero 6bI TbI 3a MHONM 

3necb HU NMCKal B crpocbax HeöperkHbix, 
BocnoMMHAaHNA JM MATEIKHBIX, 
OTAOXHOBEHBbA Jib OT TPYAOB, 

ZKNBbIX Kaprun, MJIb OCTPbIX CJIOB, 
Ha rpaMaTHYeCKHUX OLUMÖOK, 

Aal 60T, vrop B 3TOM KHNU3KKE TLI 

Ana pa3BneueHbA, ANA MEUTHI, 

Ann cepaua, ANA JKYPHaJIBHbIX CIUMÖOK, 
XOTA Kpynnmuy MOr HauTm. 

3a CHM paccraHeMCA, npoctu! (8/49) 


Wer du auch sein magst, o mein Leser, / Freund oder Feind, ich möchte 
von dir / Heute als Freund scheiden. / Leb wohl! Was du auch hier : 
In diesen meinen lässıgen Strophen gesucht hast, / Aufgewühlte Erinne- 
rungen / Oder Erholung von den Mühen, / Lebendige Bilder oder scharfe 
Worte / Oder grammatische Fehler, / Gebe Gott, daß du in diesem 
Büchlein / Dir zur Zerstreuung oder als Anregung zum Träumen, / 
Fürs Herz oder für Literatenstreitereien / Wenigstens ein Körnchen hast 
finden können. / Damit trennen wir uns, leb wohl! 


Dieser Abschied wirkt gar nicht floskelhaft, sondern ist von echtem, wenn 
auch leicht ironisiertrem Gefühl getragen. Hier spricht das nichtfiktive 
Autoren-Ich Puškins zum wirklichen Leser, der außerhalb der Fiktion steht. 
Die Korrelation zwischen Autor und Leser löst sich hier aus der fiktiven 


Ebene. 
Noch deutlicher wird diese Lösung, der Übergang in existentielle, persön- 


liche Aussage ın der nächsten Strophe in dem Verhältnis zwischen Autor 
und Helden: 
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IIpoctu 3K U TbI, MOM CMYTHUK CTPAHHLIN, 
H Thi, MOM BEPHbIM Hitean, 

H pi, aupob NM TIOCTOAHHBLINM, 
XOTb MalbIM TPyA. A C BaMH 3HAJI 
Bce, YTO 33BMAHO ANA TI09Ta: 
3a6BeHbe ?KU3HN B OyPAX CBera, 
Beceny cjajkyro APy3eh. 
IIpoMuanocb MHOIO, MHOTO AHei 
C Tex NOP, Kak IOHaa TaTbaHa 

MN c mei OHernH B CMYTHOM CHe 
SIBWJINCA BIIEPBbIe MHe — 

H manb cBobojHoro poMaHa 

A CKBO3b MalrHHeCKHUU KPUCTAJIJI 
Eme He acHo pa3JiHYaJji. (8/50) 


Leb wohl auch du, mein seltsamer Gefährte, / Und du, mein treues 
Ideal, / Und du, meines lebhaften und ständigen Mühens geringes Werk. 
Ich habe mit euch alles kennengelernt, / Was für einen Dichter beneidens- 
wert ıst: / Vergessen des Lebens in den Stürmen der Welt, / Das be- 
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glückende Gespräch mit Freunden. / Viele, viele Tage sind verflogen / 
Seit der Zeit als die junge Tat’jana / Und mit ihr Onegin in einem 
unklaren Traum / Mir zum erstenmal erschienen / Und ich die ganze 
Weite des freigebauten Romans / Durch das magische Kristall / Noch 
nicht klar erkennen konnte. 


ı Onegin und Tatiana werden zwar gerade noch einmal als fiktive Gestalten 
| erwähnt, sie sind aber Objekte des existentiellen, seelischen Erlebens des 
Dichters geworden wie auch das ganze erfundene Werk; sie sınd ihm ans 
Herz gewachsen. Hier dient die Anrede an die Personen nicht mehr, wie 
sonst zumeist, der spielerischen Fiktionsbewußtmachung, sondern sie ist Aus- 
druck tiefen Gefühls des persönlichen Erlebnis-Ichs. Die Gestalten sind aus 
der Ebene der Fiktion ausgebrochen in die Ebene des echten seelischen 
|  Erlebens des Autors. Die Entstehungsgeschichte des Romans ist zu einem 
untrennbaren Teil der tragischen Lebensgeschichte Puškins geworden: 


Ho Te, KOTOPbIM B APY?KHOM BCTpe4e 
A cTpochpı nepBbie YTAN... 

Mr vm Her, a Te narleue, 

Kak Can HeKorna CKa3an. 

Bez HNX OHeruH NOPHMCOBaH. 

A Ta, C KOTOpoA 06Pa30BaH 
TaTbAHbI MUNDIM ngealt... 

O MHOTO, MHOro pOK oTbAJI! (8/51) 


Und die, denen ich bei freundschaftlichem Zusammensein / Die ersten 
Strophen vorlas... / Die einen sind nicht mehr, die andern fern, / Wie 
Sadi einmal gesagt hat. / Onegin wurde ohne sie zu Ende gezeichnet. / 
Und die, nach der / Tat'janas liches Idealbild geformt wurde... / Ach, 
viel, viel hat das Schicksal entrissen! 


Der Roman endet in einem Vergleich, ın dem sich Fiktion und Wirklich- 
keit verbinden, in einem Ineinander von Roman und Leben: 


Pnawen, KTO MNPaA3AHMK 3KM3HN paHo 
OcTaBın, He AONKB no Ha 

Bokana NOAHOTO BIiHa, 

KTO He gouen ee pomana 

M BapyrT yMEJL PaccTaTbca C HMM, 


Kak A c OHeTHUHLIM MOHM. (8/51) 


Glücklich, wer das Fest des Lebens früh / Verließ und den Pokal voll 
Wein / Nicht bis zur Neige leerte, / Wer seinen (des Lebens) Roman 
nicht zu Ende las / Und sich plötzlich von ıhm zu trennen verstand / 
Wie ich von meinem Onegin. 
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Kapitel 5 


ZUSAMMENFASSENDE BEURTEILUNG 
DER ERZAHLWEISE DES ROMANS 


Noch in der letzten Sentenz des Werkes kommt jener Schwebezustand 
zwischen bewußtgemachter Fiktion und Wirklichkeitsfingierung zum Aus- 
druck, den wir als tragend für den Versroman erkannt haben, jenes Schwan- 
ken zwischen Fiktion und Wirklichkeit, zwischen Kunst und Leben, zwischen 
Spiel und Ernst, das in einem gewissen Maße jedem Kunstwerk eigen ist. 


Im „Evgenij Onegin“ aber ist es so übersteigert, spannungsvoll, ver- 
wirrend raffiniert und meisterhaft in der Erzählweise selbst angelegt, daß 
dieses Verhältnis wohl mehr als in jedem anderen Werk der Weltliteratur 
die ganze Dichtung bestimmt. 


Das Spannungsverhältnis zwischen Fiktion und Wirklichkeit gewinnt 
hier durch die eigenartige Gespaltenheit des Autoren-Ichs ganz neuartige 
Ausdrucksmöglichkeiten und schlägt sich in eigenen Erzählformen nieder. 
Diese Erzähltechniken bedingen ihrerseits, daß dieses Grundverhältnis und 
Grundgesetz der Kunst in diesem Werk wie in kaum einem anderen bewußt 
wird. 


Die Gespaltenheit des Autoren-Ichs macht es möglich, daß so heterogene 
Elemente wie eine spannende fiktive Handlung, die ganz persönliche Ge- 
fühls- und Gedankenwelt des Dichters, die Erörterung von Zeit- und 
Gesellschaftsproblemen und die Diskussion über poetische Fragen in meister- 
hafter Weise unmerklich ineinander übergehen und zu einem Ganzen wer- 


den. Nur mit dieser so eigenartig strukturierten Autorengestalt konnte die 


ganze angestrebte Breite der Probleme und die ganze enzyklopädische Stoff- 
fülle ins Werk aufgenommen werden. 


Die untersuchten Beispiele haben gezeigt, daß die Übergänge zwischen 
den verschiedenen Stoffkreisen, zwischen Fiktion und Wirklichkeit identisch 
sind mit den Übergängen von einem Aspekt des Autoren-Ichs in den ande- 
ren. Dieses komplizierte Autoren-Ich in seiner Beziehung zum Leser ist also 
das einigende Element, das Bindeglied zwischen den auseinanderstrebenden 
Kräften im Werk. Die Übergänge der verschiedenen Ich-Formen stellten sich 
heraus als verschiedene Möglichkeiten der Distanzierung vom Gesagten, der 
Objektivierung persönlichster Aussagen, der Einbeziehung fernerliegender 
Probleme, der Bewußtmachung der Fiktion und des Spiels mit dieser Fik- 
tion. Sie selbst aber sind Funktionen eines ironischen Grundtons. 


Ein ironischer Grundton ist die Basis eines solchen freien, die verschie- 
densten Bereiche berührenden Erzählens. Ein solcher Grundton und eine 
derartige Erzählweise sind nicht voneinander zu trennen. Er ist zugleich der 


160 


Karla Hielscher - 978-3-95479-377-8 
Downloaded from PubFactory at 01/11/2019 09:49:42AM 
via free access 


046982 


Hintergrund für den die Atmosphäre der Dichtung bestimmenden Schwebe- 
zustand zwischen Fiktion und Wirklichkeit. 


An diesem Punkt der Arbeit stellt sich wie von selbst noch einmal die 
Frage nach dem Realismus des Werkes. 


Wie ist es möglich, daß ein Werk von so hoher Kunstbewußtheit mit 
seinem komplizierten Formenspiel, seinem völligen Verzicht auf Illusions- 
weckung, dem komplizierten Verhältnis zwischen Autor, Dargestelltem und 
Leser doch beim unreflektierten Lesen den Eindruck eines realistischen Kunst- 
werkes hervorruft und bis in unser Jahrhundert auch immer so gedeutet 
wurde? Daß trotz der verschiedenen Formen der ‚Illusionsbrechung‘ und 
Fiktionsbewußtmachung beim Leser kein Zweifel an der Wahrhaftigkeit 
und Typerhaftigkeit der Charaktere, an der Wirklichkeitsentsprechung der 
historisch gesellschaftlichen Umstände, an der Echtheit von Milieu und Zeit- 
kolorit aufkommt? Trotz der kunstvollen Formen der Darstellung des 
Schreibvorganges und der Einbeziehung des Lesers, trotz des durchgehend 
ironischen Tones wird der Roman nicht als gekünsteltes Spiel, sondern als 
meisterhafte Widerspiegelung der gesellschaftlichen Wirklichkeit im Rußland 


der zwanziger Jahre in all ihrer Widersprüchlichkeit und Vielschichtigkeit 
empfunden. 


Der Grund für die Einheit so widersprüchlich scheinender Phänomene 
liegt darin, daß auch die Ebene der Fiktion und Fiktionsbewußtmachung 
zeitgebunden ist. D.h. die Autorengestalt in ihren verschiedenen Erschei- 
nungsformen und der fiktive Leser gehören der gleichen Welt an wie das 
Dargestellte. Alle drei Elemente sind den gleichen historischen und gesell- 
schaftlihen Bedingungen unterworfen. Sie leben in der gleichen Zeit, im 
gleichen Lande, unter den gleichen bekannten Umständen. Die Autoren- 
gestalt und die Einbeziehung des Lesers schaffen sogar erst die Möglichkeit, 
durch Einführung und Diskussion so heterogenen Materials und die Dar- 
stellung ihrer Reaktionen auf das Erzählte die ganze Komplexität und 
Breite der objektiven Wirklichkeit ins Werk aufzunehmen. 


Auch das fiktionsschaffende und diese Fiktion bewußtmachende Ich, das 
die Grundlage der Erzählweise des „Evgenij Onegin“ bildet, ist ein Teil 
dieser dargestellten Welt. Dieses Ich macht bewußt, daß es versucht, 
seine es umgebende Welt anhand einer dafür typischen Geschichte dar- 
zustellen. Der Prozeß der Entstehung eines Kunstwerkes wird also mit 
einer gewissen Distanz, mit Ironie mitdargestellt. Damit wird bewußt- 
gemacht, daß Kunst und Wirklichkeit niemals einfach identifiziert werden 
dürfen, daß die Welt der Kunst eine eigene Welt, die Wahrheit der Kunst 
eine eigene Wahrheit ist. 


Indem das Autoren-Ich, also die Verkörperung der Welt der Kunst, sich 


als ein Teil der von ihm dargestellten Welt erweist, wird die Verbindung 
hergestellt zwischen Kunst und Wirklichkeit, die — indem sie die Trennung 
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bewußt macht —, die beiden Bereiche eint. Indem der Prozeß der Ent- 
stehung des Werkes und der Verarbeitung durch den Leser in die Dar- 
stellung einbezogen wird, wird die Eigengesetzlichkeit der Kunst betont und 
gleichzeitig auf den Versuch einer Wirklichkeitsdarstellung verwiesen. 


Damit wird auf den totalen Wahrheitsanspruch des Erzählten im Sinne 
eines Abklatsches der Wirklichkeit verzichtet. Die Perspektive wird gleich- 
sam zurückgezogen, eine Ebene der Distanz eingeschoben, die Spiegelung 
der Wirklichkeit mehrfach gebrochen. 


Die Wirklichkeit wird bewußt auf einer höheren, als Kunst gestalteten 
Ebene gefaßt. Sie gewinnt dadurch selbst eine höhere Realität. 


In diesem Sinne ist Puškins ‚Roman in Versen‘ ein realistischer Roman. 


Bayerische 
ı Staatsbibliothek 


München 
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NACHWORT 


Vorliegende Arbeit wurde von der Philosophischen Fakultät der Uni- 
versität München im Wintersemester 1965 als Dissertation angenommen. 


Mir ist bewußt, daß eine Arbeit über einen Dichter, über den schon eine 
Bibliotheken füllende Literatur geschrieben wurde und jeden Tag neue Bücher 
und Aufsätze erscheinen, die noch dazu oft nur unter erschwerten Umständen 
zugänglich sind, immer ein Wagnis ist. Mein Thema beschränkt sich aber 
bewußt auf ein konkret abgegrenztes Formproblem, das vor allem eng an 
den Text gebundene Untersuchungen fordert. 


Die gewählte Untersuchungsmethode mit ihrem formalistischen Ansatz 
macht es möglich, zu einigen Werken Puškins einen Zugang von einer neuen 
Seite zu zeigen, und gibt einigen Aufschluß über die Struktur ironischen 
Erzählens ım allgemeinen. 


Ich habe die Arbeit streng auf den Problemkreis des Autoren-Ichs ein- 
geschränkt. Deshalb glaube ich auch, daß mir kaum wesentliche Literatur 
zu dieser Frage entgangen sein dürfte. 


Die Zitate wurden fast wörtlich und möglichst unter Beibehaltung der 
Verszeilen roh übersetzt. 


Die Arbeit hat mich seit dem Wintersemester 1961/62 beschäftigt. Die 
Anregung zu einem solchen Thema gewann ich in Seminaren bei Herrn Prof. 


Dr. A. Schmaus, der mir auch während der ganzen Arbeitszeit mit seinem 
Rat zur Seite gestanden hat. Ich danke ihm sehr herzlich. 


Sehr nützlich waren mir meine germanistischen Studien, bei denen ich 
besonders von Prof. A. Schöne und von Prof. W. Müller-Seidel sehr viel 
gelernt habe. 


Auch den Münchner Bibliotheken möchte ich an dieser Stelle für ihre 
Bemühungen danken. 
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